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Die  weiteren  Hefte  behandeln  Künstler  von  derselben  Bedeutung.  Mit  zwölf  Heften  soll  das 
Werk  abgeschlossen  vorliegen  und  dann  ein  einheitliches  Bild  der  Kunst  der  Gegenwart  vermitteln, 
soweit  sie  modernes  Leben  illustriert. 

Der  Preis  des  Heftes  ist  bei  Abnahme  des  ganzen  Werkes  M.  2.50,  bei  Einzelkauf  M.  3. — . 

Auch  an  dieser  Stelle  sagen    die  Verleger   den   Herausgebern   der  Jugend  und  des 
Simplicissimus  für  gütige  Überlassung  ihres  Ernst  Neumann -Materials  verbindlichsten  Dank. 


Ernst  Neumann 


Die  Zeit,  aus  der  ein  Künstler  wie  Oberländer 
erwuchs,  eine  Zeit,  in  der  große  Kunstwerte  gleich- 
sam wie  Inseln  sich  aus  den  gestaltlosen  Fluten  er- 
heben, weithin  sichtbar  die  Linien  ihrer  Ufer  formen 
und  hinter  ihnen  belebte  und  fruchtbare  Gefilde  aus- 
breiten konnten,  ist  einer  Ära  gewichen,  die  von 
dieser  zum  Schaffen  mit  vollem  Werke  einladenden 
Ruhe  nichts  hat,  für  deren  Kennzeichnung  wir  Bilder 
und  Vergleiche  ganz  anderer  Art  suchen  müssen. 

Eine  paradoxe  Zeit,  eine  Zeit  der  Widersprüche 
und  der  Gegensätze!  Ein  stumpfsinniger,  geknech- 
teter und  knechtender  Alltag,  eine  verzehrend-hastige 
Maschinenära  mit  der  ganzen  Sinnlosigkeit  eines  im 
materiellen  Wesen  völlig  aufgehenden  Lebens. 

Über  diesem  abgründigen  Chaos  eine  noch  chao- 
tischere, in  allen  Farben  schimmernde  Brandung.  Eine 
Hochflut  unruhigen,  ziellos-empörten  Geistes,  eine 
Springflut  von  Ästhetizismus. 

Diese  Zeit  gebiert  ihre  Künstler  nicht  mehr,  wie 
es  frühere  Zeiten  getan  haben.  Wie  von  anderen 
Sternen  kommen  sie  daher,  Individualitäten,  Kräfte 
in  Scharen. 


Rasch  ist  ein  kleines,  oft  winzig  kleines  Stückchen 
des  teuren  Bodens  „eingefenzt",  wie  man  in  den 
amerikanischen  Kolonien  sagt,  und  die  Kulturarbeit 
beginnt. 

Man  hat  damit  angefangen,  die  herrlichen,  uralten 
Waldbestände,  Dämmerungen  der  Überlieferung,  die 
einen  reichen  Ertrag  köstlichster  Visionen  zu  geben 
imstande  sind,  resolut  niederzubrennen. 

Dieser  Pleinairismus  der  Krautköpfe  und  anderer 
völlig  gleichgültiger  Naturausschnitte  hat  nicht  wenig 
gequalmt  und  gedampft.  Als  sich  der  Nebel  verzog, 
da  baute  mancher  ehrlich  sein  nahrhaftes  Korn.  Andere 
aber  kamen  nicht  über  die  Errichtung  schwerer, 
dumpfer  Blockhütten  hinaus.  Dort  sitzen  sie  bei 
ihrem  Heimweh  und  schlechtem  Tabak:  Zwitter 
zwischen  Fremden  und  Einheimischen,  zwischen  Alten 
und  Jungen. 

Oder  denken  wir  uns  die  Vorgänge,  von  denen 
hier  die  Rede  ist,  auf  einem  weniger  exotischen  Schau- 
platz. In  unseren  Städten  würden  diese  Künstler  einem 
Schwärm  von  Konkurrenten  gleichen,  die  alle  in  einer 
und  derselben  Straße  ihre  Läden  aufgemacht  haben: 


Die  Schaufenster 
füllen  sich  mit  be- 
ängstigender Eile. 
Wie  Blut  aus  einer 
Wunde,  quillt  ein 
Getümmel  von 
Farben  und  For- 
men in  die  leeren 
begafften  Behälter. 

Alles  häuft  sich, 
stößt  sich  gegen- 
seitig, quellend 
und  drängend. 
Zentimeterdicke 
Schaufenster- 
scheiben zersprin- 
gen wie  Luftblasen 
und  schleudern  Wogen  von  Bedarfskunst  gegen  die 
erstaunten  Passanten,  die  —  keinen  Bedarf  haben. 

Manchem  ist  das  zuviel.  Mancher  empfindet 
unsere  ästhetische  Renaissance  als  eine  Verkehrs- 
störung und  schaut  nach  der  Polizei  aus. 

Sie  ist  nicht  zu  finden.  Unsere  Zeit  hat  die 
emanzipationslustige  Kunst  sich  selbst  überlassen. 
Sie  mag  sehen,  wie  weit  sie  kommt.  Man  mag  sehen, 
wie  man  sich  ihrer  erwehrt. 

In  diesem  Getümmel,  Geschiebe  und  Gedränge 
gewinnt  das  Wort  „Persönlichkeit"  einen  neuen  Sinn. 
Es  verliert  seine  metaphysischen  Schauer,  seine  Ge- 
fährlichkeit, die  der  weise  Nagasena  vor  dem  indischen 
Könige  so  ruhig,  ja  fast  mit  ironischem  Behagen, 
aufdeckt. 

Wir  fragen  hier  nicht  mehr  nach  dem  letzten 
geheimen  Kerne  in  der  Frucht  „Mensch",  nach  den 
letzten  Zusammenhängen  zwischen  Körperlichem  und 
Geistigem.  Individualität  ist  eine  um  so  konkretere 
Sache,  je  massenhafter  sie  auftritt,  je  unverblümter  sie 
sich  an  unsere  Hühneraugen  wendet,  je  resoluter  sie 
hinter  uns  herschreitet  und  es  dabei  auf  den  unteren 
Rand  unserer  Beinkleider  abgesehen  hat  -  •  bis  wir 
uns  umdrehen. 

Man  glaube  nicht  ohne  weiteres,  ich  ironisiere 
hier  in  irgend  welcher  unzukömmlichen  Arroganz 
unsere  Kunstindividualitäten,  aber  man  gestehe  mir 
zu,  wenn  sich  hier  Spuren  eines  Unwillens,  einer 
kleinen  Nervosität  zeigen  —  ist  es  ein  Wunder?  - 
„Die  Menge  tut  es." 

Unsere  Zeit  ist  eine  neue  Renaissance!  Indivi- 
dualität über  Individualität,  Kunst  überall!  Im  Alltag, 
auf  der  Straße,  im  Tingeltangel,  im  Leben  des  Kindes, 
und  im  Leben  der  Gouvernante!  Geister  und  Geistes 
genug,  Bewegung  über  Bewegung!  Sie  verführt  und 
verlockt  wie  Regimentsmusik,  wie  der  Massenrhythmus 
marschierender  Bataillone.    Aber  zügeln  wir  unsere 


Nerven!  Wir  glauben  nicht  an  die  Individualität  als 
taktische  Einheit,  nicht  an  die  moderne  Idee,  wie  an 
eine  Fahne.  Behalten  wir  unseren  eigenen  Rhythmus 
und  fahren  wir  nicht  aus  unserer  „erbeigentümlichen 
Haut",   wie  Wilhelm  Busch  einmal  so  schön  sagt. 

Das  beste  Mittel  hierzu  ist,  uns  auf  unserem 
einsamen,  eigenrhytmischen  Wege  mit  einer  Frage  zu 
beschäftigen.  Sie  zielt  auf  die  Beschaffenheit  der 
Geister,  die  da  wollen,  daß  wir  sie  rein  als  solche, 
unbekümmert  um  ihren  Feingehalt  applaudieren  sollen. 
Sie  will  eine  qualitative  und  womöglich  auch  quan- 
titative Analyse  der  Individualitäten.  Wir  müssen 
dabei  überall  auf  einen  Bestandteil  kommen,  der 
sich  nicht  weiter  zerlegen  läßt,  ein  Element,  einen 
Grundstoff,  der  noch  keinen  Namen  hat.  Man  sagt: 
Kraft,  Eigenart,  Seele,  Gemüt.  Man  hat  sich  noch 
nicht  dahin  geeinigt,  gar  nichts  dazu  zu  sagen  und 
Gott  dabei  zu  fühlen.  Nun  sind  wir  „  modern",  so 
lange  diese  leidigen  Debatten  dauern.  Schweigen  sie 
einmal,  so  bauen  wir  wie  Sulla  unseren  Kohl,  nach- 
dem wir  mit  Mühen  und  Würgen  eine  Welt  zermürbt 
haben,  um  schließlich  keine  andere  Überzeugung, 
keinen  anderen  Inhalt  in  ihr  zu  finden  als  den,  welchen 
uns  ein  ferner  Jugendtraum  längst  offenbart  hatte. 

Daß  also  auch  der  Künstler,  von  welchem  in  den 
folgenden  Blättern  die  Rede  sein  wird,  Persönlichkeit, 
Individualität  ist,  bedarf  keines  Nachweises  und  keines 
Erstaunens.  Ernst  Neumann  ist  viel  zu  modern,  ja 
viel  zu  sehr  prinzipieller  Moderner,  um  es  billiger 
zu  geben. 

Dabei  sträubt  sich  kein  Werk  so  sehr  wie  das 
seine  gegen  die  trockene  Analyse. 

Es  ist  aus  einem  Subjektivismus  erwachsen,  der 
von  vorherein  viel  zu  vielen  Dingen  ins  Auge  ge- 
sehen hatte,  um  nicht  in  einer  Verblendung  zu  kul- 
minieren, deren  Dokumente  totsicher  darauf  rechnen 
können  mit  einem:  „Aaah  — 
genial!"  begrüßt  zu  werden,  so 
oft  sie  sich  zwischen  den  Kulissen 
zeigen. 

Neumann  besitzt  als  sein 
Bestes  jene  Elektrizität,  die  auch 
des  Naivsten  unter  uns  höchstes, 
unendlicher  Differenzierungen 
fähiges  Gut  ist  und  die  gerade 
vom  Naivsten  am  stärksten  emp- 
funden wird. 

Neumann  ist  dabei  mit 
diesen  Naiven,  die  wir  heute  vor 
temperamentvollen,  großen  Öl- 
bildern ihre  „Ah  und  Oh! 
flott!  -  welcher  Strich!  —  welch 
ein  Stück  Malerei"  usw.  aus- 
stoßen hören,  nicht  im  geringsten 
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seelenverwandt.  Vom 
ewig  begeisterten  und 
ewig  elektrischen  Völk- 
chen und  seinen  Künst- 
lern trennt  ihn  ein 
schmerzliches  und  selbst- 
mörderisches Raffine- 
ment, trennen  ihn  die 
hohen  Ansprüche,  die  er 
an  sich  stellt,  seine  Rast- 
losigkeit, sein  Hang,  ja 
seine  Sucht,  sich  zu 
differenzieren. 

Diese  anderen  er- 
lustigen sich  auf  ebener 
Erde.  Ihr  Temperament 
ist  nichts  weniger  als 
paradox,  sondern  auf- 
gewogen von  vielem 
Muskelfleisch,  welches 
wägbar  ist  bei  Kilo  und  Zentner.  Neumann  aber 
tanzt  auf  dem  hohen  Turmseil:  Anfangs  dünn,  ver- 
zweifelt, fatal,  mit  grotesken  Bewegungen  das  ewig- 
friedliche Blau  unseres  Kunsthimmels  störend,  dann 
langsam,  feierlich,  rhythmisch,  in  hochvornehmen  Ge- 
wändern, schließlich  in  funkelnden  Girandolen,  in  be- 
schwörerischen Wirbeln. 

Sein  Werk  ist,  ohne  einen  Hauch  von  Univer- 
salität, —  wenn  man  sich  nicht  mit  der  des  Tempe- 
ramentes begnügen  will  —  von  einer  bestrickenden 
Vielfältigkeit.  Es  drängt  dem  Betrachter  Worte  und 
Formulierungen  geradezu  auf,  aber  verschmäht  er  es, 
auf  den  Wellen  dieses  schillernden  Stromes  dahinzu- 
gleiten, so  ist  er  um  ein  Prinzip  der  Erklärung  dieser 
Individualität  bald  in  arger  Verlegenheit. 

Von  dem,  woran  man,  als  an  Menschliches,  All- 
gemein-Menschliches, der  Zeiten  Ungunst  zum  Trotz  zu 
glauben  sich  bemüht,  findet  man  bei  Neumann  wenig. 
Dafür  aber  um  so  mehr  Menschlich-Allzumenschliches, 
ironisiert  von  einem  süperben  Epigrammatiker  der 
bildenden  Kunst,  entwertet  von  einem  Geiste,  der, 
nach  seinen  Werten  befragt,  oft  mit  einer  Tanzbe- 
wegung oder  mit  einer  mephistophelischen  Gebärde 
antwortet.  Unsere  Zeit  liebt  diese  kritisch  aufgelegten 
Temperamente  nicht  sehr:  der  kritische  Intellekt 
kann  sich  ihr  gegenüber  auf  ein  Gewohnheitsrecht 
berufen,  der  satirische  Illustrator  oder  der  rein 
optisch,  rein  analytisch  verfahrende  Naturausschnittler 
können  passieren,  jedoch  die  Paradoxie  des  Tempera- 
mentes mit  ihren  unendlichen  Ausflüchten,  ihren 
Winkelzügen  und  proteischen  Verwandlungen  ist  ihr 
schier  verhaßt.  Die  Negation  im  Munde  des  bunten 
Narren,  dem  sein  Schellengewand  seine  Stellung  an- 
weist, ist  beliebt.    Dieselbe  Negation  aber  erstaunt, 


befremdet,  peinigt,  wenn  man  ihr  die  Schmerzen  an- 
merkt, aus  der  sie  sich  einzig  erheben  kann.  Nur 
mit  Wut  sieht  man  sie  zu  einer  starken  künstlerischen 
Position  werden.  Am  liebsten  erhebt  man  gegen 
sie  den  Vorwurf  der  Unechtheit,  der  Charlatanerie, 
wenn  man  sich  nicht  jenes  dreifach  perfideren  Mittels 
bedient,  welches  das  Außerordentliche  nicht  einmal 
zu  bemerken  vorgibt! 

Neumanns  Schaffen,  von  welchem  dieses  Heft 
einen  Ausschnitt  bietet,  ist  von  diesem  eigentümlichen 
geistigen  Elemente,  welches  unser  großes  Publikum 
als  negativ  empfindet,  zu  sehr  erfüllt,  als  daß  es  von 
der  Kritik,  die  sich  mit  ihm  befaßte,  jemals  auch  nur 
annähernd  richtig  hätte  erfaßt  werden  können.  Ist 
doch  auch  diese  Kritik  in  den  meisten  Fällen  gar 
nichts  anderes,  als  eine  —  von  der  Masse  aus  der 
Masse  erwählte  Kommission  zur  prompten  Erledigung 
der  ästhetischen  Angelegenheiten. 

Dieser  Sachlage  gegenüber  gestaltet  sich  meine 
Aufgabe  zu  einer  besonders  schwierigen.  Ich  bringe 
hier  dem  Leser  einen  Künstler,  einen  deutschen  Künst- 
ler, über  den  im  Unterschied  zu  den  früher  hier  be- 
handelten noch  kein  vernünftiges  Wort  an  die  Öffent- 
lichkeit gedrungen  ist.  Ich  darf  auch  beim  Unter- 
richtetsten  keinen  vorbereiteten  Boden  voraussetzen. 

Freilich  hat  Ernst  Neumann  als  Maler,  als  Illu- 
strator, als  Graphiker  „Beachtung  gefunden".  Über- 
all sind  Teile  dieser  interessanten  Erscheinung,  die 
nur  in  ihrer  organischen  Ganzheit  interessant  ist,  vor- 
sichtig lospräpariert  und  zur  Schau  gestellt  worden. 
Aber,  gebe  man  mir  doch  das  zu,  gerade  dieses  » Be- 
achtung finden",  klingt  wie  bitterliche  Ironie,  ist  ein 
schauererregender  Euphemismus  für  die  ungerechteste 
und  schmerzlichste  Verkennung. 
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Frau  mit  Ziegen 


(Ölgemälde) 


Oder  kennt  man  Deutschland,  wenn  man  Schiida, 
Berlin  und  Elberfeld -Barmen  kennt?  Kennt  man 
einen  Künstler,  von  dem  man  heute  in  einem  Wiener 
Blatte  liest,  er  sei  ein  raffinierter  Ultra -Moderner 
von  stärkster  Eigenart,  morgen  in  einem  Berliner, 
er  sei  der  geschickte  Imitator  französischer  Posen, 
und  rundet  sich  die  so  gewonnene  Erkenntnis  aus, 
wenn  dann  noch  ein  Flachmännchen,  dem  alles 
»Handwerk"  ist,  in  demselben  Künstler  einen  soliden, 
bescheidenen  Handwerker  begrüßt? 

Zu  der  berührten  Schwierigkeit  kommt  hinzu, 
daß  an  dieser  Stelle  nicht  Neumanns  ganzes  Werk 
für  sich  selbst  sprechen  und  Besseres  sagen  kann,  als 
ich  es  vermag.  Die  Grenzen  dieser  Veröffentlichung 
entziehen  ihm  sogar  sein  Hauptausdrucksmittel,  die 
Farbe.  Sie  ist  für  dieses  Schaffen  zwar  nicht  alles, 
aber  doch  fast  alles,  und  wenn  der  Künstler  mit 
dürrer  Wut  einmal  behauptete,  seine  Werke  seien 
ohne  Farbe  nicht  mehr  als  Vogelscheuchen,  so 
übersah  er  wohl  die  starken  Wirkungen  seines  tek- 
tonischen  Instinktes,  aber  er  hat  recht,  wenn  er 
meint,  daß  sein  Werk  in  der  Schwarz-Weiß- 
Übertragung  seines  feinsten,  persönlichsten  Reizes 
verlustig  geht. 

Die  literarische  Interpretation  soll  hier  helfend 


einspringen,  so  gut  sie  kann.  Sie  wird  dazu  anzu- 
regen versuchen,  gerade  dem  Kolorismus  Neumanns 
die  Aufmerksamkeit  zuzuwenden,  wo  man  seinen  Offen- 
barungen in  Sammlungen  oder  auf  Ausstellungen  be- 
gegnet. 

Im  übrigen  kann  dieses  Heft  nicht  mehr  sein, 
als  ein  Abnß  der  Entwicklungsgeschichte  eines  Künst- 
lers, der  noch  in  vollem  Werden  ist,  und  von  dessen 
Geschichte  daher  weniger  Problemstellungen  oder  gar 
Problemlösungen  zu  erwarten  sind,  als  vielmehr 
Elemente  der  Anschauung,  Eindrücke  und  kommen- 
tierende Bemerkungen  zu  ihnen,  die  weder  für  den 
Dargestellten,  noch  für  den  Leser  erschöpfend  sein 
sollen.  — 

Neumann  beginnt  als  eine  starke,  aber  planlose 
Begabung  weit,  weit  hinter  allem,  was  zu  unserer 
Zeit,  zu  ihren  Fragen  und  zu  ihren  Antworten  Bezug 
hat.  Als  Sohn  des  Kasseler  Akademie-Professors 
Emil  Neumann  folgte  er,  als  er  den  Malerberuf  er- 
griff, lediglich  der  Familientradition,  dabei  von  vorn- 
herein einen  starken  innerlichen  Zug  zu  Problemen 
der  Mechanik  und  Kinetik  unterdrückend,  wofür  ihm 
leidenschaftliche  sportliche  Betätigung  —  es  war  die 
Zeit,  da  das  Zweirad  sich  die  Welt  zu  erobern  be- 
gann —  einigermaßen  Ersatz  bietet. 
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Eine  moderne  Seeschlacht 


Neumanns  Schulung  ist  ganz  und  gar  konven- 
tionell, und  das  Seelische,  das  er  mit  ihr  auf  dem  Wege 
der  Landschaftsmalerei  zum  Ausdruck  bringt,  ist  zu- 
nächst eine  ausgesprochen  empfindsame,  sentimentale 
Note.  Man  muß  dies  in  Rechnung  setzen,  wenn  man 
die  spätere  Entwicklungsgeschichte  dieses  Künstlers,  die 
von  einem  konsequenten  Bruch  mit  dem  Traditionellen 
ausging,  richtig  verstehen  will.  Neurnann  kommt  von 
Kassel  nach  München  zu  einer  Zeit,  als  eben  die 
ersten  starken  Wogen  der  modernen  Bewegung  em- 
porschlugen. Es  sind  die  Gründungsjahre  der  „Jugend " 
und  des  „Simplicissimus",  die  ihre  Frage  nach  seinem 
Kunstwillen  an  ihn  stellen,  eine  Frage,  die  er  nicht 
mit  dem  beantworten  kann,  was  er  in  den  Ateliers 
der  mitteldeutschen  Provinzstadt  gelernt  hat. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  die  Lage,  das  geistige 
Milieu,  mit  dem  sich  damals  jeder  abzufinden  hatte, 
der  ohne  ein  bestimmtes  Ideal,  sozusagen  künstlerisch 
„voraussetzungslos"  an  die  bildende  Kunst  herantrat: 
Jene  Zeit  stellte  einem  jeden,  der  noch  nicht  in  sich 
selbst  die  Lösung  gefunden,  auf  welcher  sich  ein 
Lebenswerk  aufbauen  kann,  unvermittelt  so  viel  Fertiges, 
Persönliches  gegenüber,  eine  solche  Fülle  von  An- 
regungen, daß  das  Eigenste  und  Beste  der  Heran- 
reifenden dadurch  viel  eher  gefährdet  als  gefördert 
wurde. 

„Impressionismus"  war  damals  nicht  nur  das 
Schlagwort,  sondern  die  Leidenschaft  einer  Generation 
von  Künstlern,  die  unter  diesem  Begriffe  alles  ver- 
stand, was  die  Jugend  an  Erkenntnistrieb,  an  „Schwär- 
merei fürs  Absolute",  an  Temperament  zu  äußern 
pflegt.  Streben  nach  absoluter  Naturwahrheit,  von 
fast  ethischem,  bekennerischem  Pathos  getragen,  der 
Drang  zu  „restlosen"  Lösungen,  letzten  „Formeln", 
Revolutionierung  der  Anschauungsweise  und  damit 
der  Technik,  alles  das  und  viel,  viel  mehr  noch  hieß 
damals  Impressionismus,  trug  denselben  Namen,  der 
heute  fast  eine  Manier,  sicher  aber  eine  erlernbare 
darstellerische  Methode  bezeichnet,  die  wohl  immer 
noch  dem  Wesensausdruck  eigenartiger  Persönlich- 
keiten dienlich  sein  kann,  deren  Anwendung  an  sich 
aber  heute  keineswegs  mehr  als  völliger  Befähigungs- 
nachweis genügen  darf. 

So  hervorragend  nun  auch  Neumanns  Bedeutung 
als  Eindruckskünstler  ist,  ja  so  ganz  ausschließlich 
seine  Kunst  impressionistische  Kunst  ist,  sie  hat  mit 
keinem  Richtungsimpressionismus,  mit  keiner  Schab- 
lone, keiner  Manier  zu  tun.  Es  handelt  sich  mit 
ihren  reifen  Darbietungen  nicht  um  Werke,  die 
nach  einem  blassen  impressionistischen  Prinzip,  nach 
einem  Dogma  erbracht  worden  wären,  sondern  es 
fällt  hier  das  künstlerische  Prinzip  vollkommen  mit 
dem  persönlichen,  dem  menschlichen  Prinzip  zu- 
sammen.    Dies  letztere  gilt,    wie  gesagt,   für  die 


Vase  (Leiste  aus  der  „Jugend") 


späteren,  für  die  reifen  Schöpfungen  Neumanns, 
nicht  so  sehr  für  die  Anfänge  seines  Malertumes,  von 
denen  hier  die  Rede  ist. 

Nach  seiner  Abkehr  von  der  konventionellen 
Technik  und  von  jener  Art  der  Landschaftsauffassung, 
auf  welche  das  Prädikat  »liebenswürdig"  wohl  am 
besten  paßt,  wird  der  impressionistische  Naturaus- 
schnitt Neumanns  künstlerisches  Ziel.  Er  dringt  mit 
Ungestüm  auf  allen  den  Wegen  und  Pfaden  zu  ihm 
vor,  welche  die  allgemeine  künstlerische  Zeitentwick- 
lung eröffnet  harte.  Neumann  erlebt  seine  im- 
pressionistisch-optische Entwicklung  und  Differenzie- 
rung. Er  rekapituliert  damit,  wie  jeder,  der  noch 
nach  seinem  Eigensten  unterwegs  ist,  die  Ent- 
wicklungen der  Vorläufer  und  der  überragenden 
Zeitgenossen,  er  experimentiert  mit  dem  Gegebenen 
und  erprobt  seine  Anpassungsfähigkeit. 

Diese  Anpassungsfähigkeit  reicht  bei  Neumann 
sehr  weit,  so  weit  wie  die  Möglichkeiten  des  konse- 
quenten Impressionismus  selbst.  Er  treibt  seine  Ana- 
lyse der  Tonwerte  bis  zum  Pointiiiismus,  aber  er  ak- 
zeptiert auch  diese  Ausdrucksform  nicht  als  die  sein 
Wesen  völlig  erschöpfende,  er  wendet  sie  nur  als 
Mittel  neben  anderen  Mitteln  an. 

Sein  Ziel  ist  dabei  immer  die  Wirklichkeitstreue 
in  jener  romantischen  Auffassung  der  Sturm-  und 
Drangjahre,  —  Vermeidung  des  „Genrehaften",  des 
„Anekdotischen",  des  „Sentimentalen",  ein  Ziel  also, 
welches  die  Entwicklung  des  späteren  Neumann  völlig 
und  zum  Glück  für  die  Bedeutung  des  Künstlers  ver- 
fehlt. Es  gibt  wohl  wenig  Künstler,  deren  Werde- 
gang nicht  diese  charakteristische  Periode  aufwiese, 
wo  jedes  Werk  eine  Selbsttäuschung,  ja  ein  Stück 
Selbstfeindschaft,  Selbstunterdrückung  seines  Schöpfers 
offenbart.  Jedes  Werk  soll  da  letzter  Wesensausdruck 
werden,  ist  aber  dann  schließlich  nicht  mehr  als  eine 
interessante  Combination  von  Zeiteindrücken,  denen 
gegenüber  das  Wesenhafte,  Persönliche  nur  gleichsam 
durch  einen  glücklichen  Zufall  zu  Wort  kommen  kann. 
Neumann  gibt  in  dieser  Periode  sein  dunkelgeahntes 
Eigenstes  mit  störrischer  Gewaltsamkeit  zu  dem  Un- 
eigentlichen, an  dem  er  seine  optischen  Übungen 
vornimmt,  hinzu.  Persönliches  tritt  zu  der  auf  dem 
fragwürdigen  Wege  der  impressionistischen  Malerei 
angestrebten  Sachlichkeit  nach  Art  bizarrer  Randglossen 
zu  glänzend  gelösten  Schulaufgaben,  die  den  begabten 
Schüler  langweilen. 

Neumanns  Ölbilder  aus  jener  Zeit  sind  gewiß 
nicht  gemalt,  um  „den  Bürger  zu  verblüffen",  aber 
läuft  Verblüffendes,  Bizarres  mit  unter,  so  ist  es  dem 
Künstler  nur  recht.  Er  kann  sich  zu  keiner  Ab- 
rundung,  zu  keinem  Stil  zwingen.  Er  täuscht  nicht 
künstlich  vor,  was  er  noch  nicht  zu  geben  imstande 
ist  und  so  entschädigt  er  sich  für  die  Sorgen,  die 


dieses  geduldige  Arbeiten  und  Lernen  naturgemäß 
mit  sich  brachte,  gern  durch  kleine  Scherze,  aus 
denen  gleichwohl  der  spätere  Neumann  schon  deut- 
lich zu  spüren  ist.  Es  kommt  ihm  nicht  darauf  an, 
eine  unmotiviert  kreideweiße  Nase  zu  malen,  oder 
sein  Stück  Natur  so  auszuschneiden,  daß  die  Gras- 
halme im  Vordergrund  aus  der  Vogelperspektive  ge- 
sehen sind,  oder  von  breiten  Flecken  und  winzigen 
„Touches"  auf  einer  und  derselben  Tafel  ein  har- 
monisches Zusammengehen  zu  verlangen. 

Frei  von  solchen  genialischen  Allüren  und  schlecht- 
weg vollkommen  ist  von  den  Gemälden  Neumanns, 
die  dem  Verfasser  zugänglich  waren,  das  Bild  „Kalk- 
arbeiter". Ein  Arbeiter  mit  seiner  schwangeren 
Frau  im  stärksten  Sonnenlicht.  Die  Synthese,  die 
hier  die  fast  ins  Atomistische  analysierten  Tonwerte 
wieder  zu  einem  einheitlichen,  dekorativen  und  dabei 
doch  nicht  silhouettenhaften  Gesamteindruck  zu- 
sammenzwingt, ist  vollkommen  gelungen. 

Dies  interessante  Arbeiterbild,  das  in  den  Jahren 
seiner  Entstehung  und  Ausstellung  eine  öffentliche 
Ehrung  wohl  verdient  hätte,  ist  frei  von  jeder  Ten- 
denz und  Pose,  und  hat  seine  Auffassung  auch  nichts 
von  der  tiefbohrenden  grüblerischen  Lebensdarstellung 
Baluschekscher  Gemälde,  so  ist  es  doch,  so  gut  es 
gemalt  ist,  viel  mehr  als  nur  gute  Malerei.  Die 
Wucht  und  Eindringlichkeit  des  Vortrags,  der  leiden- 
schaftlich aber  doch  nicht  überschäumend  und  form- 
zerstörend ist,  bildet  seine  starke  geistige  Unter- 
strömung und  läßt  eine  Persönlichkeit  spüren,  die 
hier  wohl  noch  nicht  mehr  offenbart,  als  ihren 
dumpfen,  kräftigen  Willen,  deren  künftige  Ent- 
wicklung man  aber  gerade  vor  diesem  Bilde  ahnt 
und  glaubt. 

Neumann  bleibt  die  Beweise  dieser  Entwicklung 
nicht  lange  schuldig. 

Innere  und  äußere  Gründe  drängen  zunächst 
sein  malerisches  Schaffen  in  den  Hintergrund.  Die 
äußeren  sind  rasch  durch  den  Hinweis  auf  die  wirt- 
schaftliche Lage  eines  Malers  erklärt,  dem  außer  dem 
schwerverkäuflichen  Staffelei-Bilde  keine  Ausdrucks- 
mittel und  Wirkungsmöglichkeiten  zu  Gebote  stehen. 
Die  inneren  Gründe  erheischen  eine  eingehendere 
Behandlung.  Zusammenfassend  lassen  sie  sich  viel- 
leicht am  besten  ansprechen  als  die  Wirkungen  einer 
Unzufriedenheit  mit  den  Möglichkeiten  des  modernen 
Ölgemäldes,  die  -  wohlgemerkt,  nach  den  Leistungen 
der  großen  französischen  Impressionisten,  -  dem 
deutschen  Künstler,  der  eine  Eigenart  zu  vergeben 
hatte,  nur  Gelegenheit  boten,  sein  optisches  und 
malerisches  Können  zu  schulen  und  zu  zeigen. 

Aber  nur  wer  mehr  will,  kann  für  die  weitere 
Entwicklung  unserer  Kunst  etwas  zu  leisten  hoffen, 
und  auch  Neumann  wollte  mehr. 


14 


mm  pg 


Juchbeti  Ein  Jubelruf  ist  erklungen.-  Der  Frühling  ist  über  den  Zaun  gesprungen 
Mit  beiden  Armen  vdl  buntem  Tand. -Von  seinem  schimmernd  grünen  qewana 
Blieb  hte  und  da  ein  Fetzen  schon  hangen.-  Ein  Alägdlein  ist  vorübergegangen, 
-Oder  wars  der  Sonnenschein?  -  Nun  blüht's  u.  leuchtet's  in  meinem  herzen 
$nd  stimmt  in  den  hellen  Jubel  ein.-  Was  mag  da  hangen  geblieben  sein  ? 


Semper  aliquid  haeret 
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(Aus  der  „Jugend") 


Ankunft  des  ersten  Transports  weißer  Frauen  in  den  afrikanischen  Kolonien:  (Aus  der  „Jugend") 

Die  Huldigung  durch  den  Obmann 
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Mit  seinem  Übergang  zur  illustrativen  Tätigkeit 
handelt  es  sich  um  einen  Vorgang,  der  schon  in 
früheren  Heften  zu  analysieren  versucht  wurde,  und 
der  hier  noch  einmal  per  analogiam  verdeutlicht 
werden  soll. 

Denken  wir  uns  diesen  Vorgang  auf  litera- 
risches Gebiet  übertragen. 

Wir  wissen,  daß  die  Sehnsucht  der  Zeit  auf  den 
modernen  Roman  geht,  auf  das  Prosakunstwerk  unserer 
Zeit,  wie  es  so  und  so  viele  versucht  haben,  ohne  da- 
mit mehr  zu  erreichen,  als  eine  Zertrümmerung  der 
alten  Schablone,  an  deren  Stelle  noch  keine  Neuform 
getreten  ist,  noch  kein  neues  Vorbild  in  jenem  Sinne 
von  Vorbildlichkeit,  wie  sie  etwa  aus  der  Gegenüber- 
stellung von  »Werthers  Leid  cn u  und  »  Sebaldus  Not- 
anker" erhellt.  Nicht  anders  als  das  zeitgemäße  Epos 
wurde  auch  das  zeitgemäße  Gemälde  angestrebt,  aber 
während  das  kulturältere  Frankreich  ohne  große  vor- 
hergegangene messianischen  Hoffnungen  in  Zola  den 
zeitnotwendigen  Epiker  gefunden  hat  und  durch  Manet 
und  alle  jene,  welche  ohne  seinen  Vorgang  undenk- 
bar wären,  das  moderne  Gemälde  fand,  in  dem  ein 
Abschnitt  seiner  kulturellen  Entwicklung  gipfelte, 
folgte  Deutschland  mit  jenem  Streben  nur  einem 
fremden  Ideale.  Können  die  Lösungen,  die  es  durch 
diese  Untreue  gegen  sich  selbst  fand,  auch  heute 
nicht  mehr  als  originale,  als  vollwertige  gelten,  so 
war  doch  die  an  sie  gewandte  Arbeit  gewiß  nicht 
umsonst. 

Der  deutsche  Roman  unserer  Zeit  ist  trotz  «Götz 
Krafft"  noch  zu  schreiben,  und  das  neue  deutsche 
Gemälde  wird  keine  Manet-Imitation  sein  und  noch 
weniger  mit  jenen  Belanglosigkeiten  zu  tun  haben, 
die  uns  beliebige  Stücke  oder  Fetzen  Natur  in  raffi- 
nierten Aufmachungen  servieren. 

Denken  wir  uns  nun  einen  strebenden  Roman- 
cier auf  dem  Punkte,  wo  er  eines  Tages  die  Hefte 
mit  seinen  Romanfragmenten  genau  so  entschlossen 
und  mit  grimmiger  Resignation  ins  Feuer  wirft,  wie 
Neumann,  als  er  die  Produkte  seiner  ölmalerischen 
Tätigkeit  verschleuderte  und  verschleudern  ließ,  nehmen 
wir  an,  dieser  Romancier  der  Zukunft  wende  sich 
dann  anspruchsloseren,  aber  nicht  leichteren  Aufgaben 
zu  —  essayistichen,  novellistischen,  ja  journalistischen  — , 
so  sieht  di  eser  »  gescheiterte"  aber  gescheidtere  Dichter 
dem  Maler  sehr  ähnlich,  der  das  impressionistische 
Staffeleibild  und  das  Brüten  vor  den  Problemen  des 
Sonnenlichtes  aufgibt,  um  Illustrator  zu  werden.  Dem 
resignierenden  Literaten  wird  sein  Künstlertum  und 
seine  Schulung  an  der  nicht  gelösten,  umfassenderen 
Aufgabe  einen  großen  Vorsprung  vor  dem  geben,  der 
ohne  solche  Vorschule  an  die  kleinere  Aufgabe  heran- 
tritt, die  er  dann  oft  zu  leicht  nimmt,  um  ihr  gerecht 
werden  zu  können.    Ebenso  wird  der  Illustrator  nur 


dann  moderner  Illustrator  sein  können,  Leistungen 
bieten,  die  ein  Stück  Zeitentwickelung  bedeuten,  wenn 
er  zuvor  einem  Maler-Ideale  auf  schwierigen  und 
steilen,  aber  lehrreichen  Wegen  nachging,  die 
ihn  vor  allem  die  Ehrfurcht  vor  jeder  künst- 
lerischen Aufgabe  lehrten.  Ja,  fast  scheint  mir 
ein  Gesetz  des  Kunstschaffens  darin  zu  bestehen, 
daß  jede  Aufgabe  nur  von  dem  vollkommen  gelöst 
werden  kann,  der  noch  ungelöste  höhere  Probleme 
über  sich  weiß,  an  denen  er  sich  aber  bereits  hin- 
länglich geschärft  und  entzündet  haben  muß,  um  die 
Aufgaben,  wie  sie  an  ihn  herantreten,  gut  zu  lösen. 

Ernst  Neumann  aber  war  als  Illustrator  ganz  in 
der  Lage  des  Journalisten,  der  um  geringen  Lohn 
eine  fieberhafte  Schreibtätigkeit  entwickeln  muß.  Es 
ist  angesichts  dieser  Tatsache  erstaunlich,  wieviel 
Künstlerisches,  wenn  auch  noch  nicht  ausgesprochen 
Wesenhaftes  er  in  dieser  Betätigung  auslebte. 

Wollen  wir  Neumann  als  Illustrator  würdigen, 
so  ist  es  nötig,  dies  besondere  Moment  in  Betracht 
zu  ziehen,  das  hier  einen  eigenartigen  Künstler  davon 
abhielt,  eine  ausgeprägte  illustrative  Eigenart  zu 
gewinnen  und  deutlich  herauszuarbeiten.  Denn  bei 
Neumann,  so  viele  der  zahllosen  Illustrationen  wir 
auch  betrachten,  die  er  im  wSimplicissimus",  in  der 
„Jugend",  in  den  »Lustigen  Blättern"  usw.  veröffent- 
licht hat,  finden  wir  nirgends  die  Merkmale  des 
geborenen  Illustrators,  nirgends  vor  allem  jene 
meditativ-satirische  Geistigkeit,  jenen  psychologisieren- 
den  Zug  und  schlagfertigen  Witz,  der  sich  des  bildend- 
künstlerischen Ausdruckes  nur  nebenbei  zu  bedienen 
scheint  und  doch  in  Wirklichkeit  alle  bildend-künst- 
lerischen Mittel  mit  raffinierter  Meisterschaft  beherrscht. 


Gegenwind  (Aus  der  Jugend) 


Esswein,  Moderne  Illustratoren. 
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Neu  man  n  beherrscht  eben  als  Illustrator  noch 
nicht  allzu  viele,  stark  nach  außen  wirkende  Mittel, 
sondern  er  schafft  sich  selbst  Mittel,  er  experimentiert 
als  angehender  Illustrator  genau  so  wie  als  junger 
Maler,  nur  mit  dem  großen  Unterschiede,  daß  er  nun 
keine  ältere,  abgeschlossene  Kunstentwickelung  auf 
seine  Weise  zu  rekapitulieren  hat,  von  keiner  breiten 
Zeitströmung  getragen  ist,  sondern  das  Neuland  der 
illustrativen  Bedarfskunst  betritt,  dort  nicht  weniger 
fremd  und  unsicher,  dabei  vorwärts  drängend  und 
wagemutig,  als  seine  Kollegen. 

Nimmt  man  Heine  mit  seiner  einzigartigen  zeich- 
nerischen Begabung  aus,  so  muß  man  anerkennen, 
daß  auch  alle  die  anderen,  die  heute  den  künstlerischen 
Stab  des  „Simplicissimus"  bilden,  in  den  ersten  Jahr- 
gängen dieselben  Sucher,  dieselben  Experimentatoren 
waren,  wie  Neumann. 

Neumann  verdankt  so  gut  wie  diejenigen,  die 
dem  „Simplicissimus"  treu  geblieben  sind,  diesem 
Blatte  und  seinem  zum  Leben  hinführenden  Geist, 
das  Durchdringen  zu  seinem  vollendeten,  künstlerischen 
Wesensausdruck,  und  es  ist  kein  Mangel,  keine 
Schwäche  seines  Talentes,  daß  es  das  illustrative  Ge- 
biet nicht  war,  wo  er  diesen  Ausdruck  verdeutlichen, 
nach  außen  kehren  konnte. 

Wollen  wir  den  Zug  schon  jetzt  festlegen,  der 
ihn  in  andere  Bahnen  trieb,  auf  anderen  Wegen  sein 
Heil  finden  ließ,  als  seine  Kollegen  von  damals,  so 
könnten  wir  ihn  als  Neumanns  Malertum,  ja  als 
sein  Dichtertum  kennzeichnen. 

Ich  meine  hier  eine  Art  im  Grunde  romantischer, 
seelischer  Konstitution,  die  ihn  von  den  »geborenen" 
Simplicissimus-Zeichnern  merklich  unterscheidet.  Sie 
deutlich  zu  machen,  muß  auch  hier  die  echt  roman- 
tische »Schwärmerei  fürs  Absolute"  zitiert  und  mit 
dem  illustrativ- bedarfskünstlerischen  Zug  zum  Rela- 
tiven konfrontiert  werden. 

Wir  haben  Neumann  zunächst  als  Impressionisten 
kennen  gelernt  und  haben  betont,  daß  der  Künstler 
mit  dieser  Tätigkeit  durchaus  aufs  Absolute,  auf  ab- 
solute Wirklichkeitstreue,  auf  eine  absolute  Lösung  des 
Lichtproblems  drang.  Sein  Trieb  war  so  sehr  auf 
Essentielles  gerichtet,  daß  gelegentliche  Bizarrerien,  die 
Bizarrerien  eines  sehr  ernsten  Künstlers,  wie  gequälte 
Schreie,  wie  nervöse  Hyperbeln  eines  Kunstwillens 
gemahnen,  der  sich  ein  unerreichbar  hohes  Ziel  ge- 
steckt hat  und  gelegentlich  entschlossen  ist,  lieber  die 
Vernunft  aufzugeben,  als  die  Hoffnung,  dies  dunkel 
geahnte  Ziel  zu  erreichen.  Die  Resignation,  die 
diesen  chaotischen  Feuergeist  umsonst  zum  Illustrator 
zu  machen  suchte,  war  von  Grimm,  von  Aufregung, 
von  Angst  und  von  Hast  begleitet. 

Dieser  l'art  pour  l'art-Gläubige,  dieser  roman- 
tische Wirklichkeits-   und    Lichtfanatiker   erlebt  mit 


seinem  Übergang  zur  Illustration  eine  seelische  Kata- 
strophe! Materieller  Zwang  -  man  weiß,  wie  ihn  der 
Künstler  verwünscht  und  verflucht  -  verlangt  Abfall 
von  dem  Prinzip  des  allein  seligmachenden  Maler- 
tumes  jener  Gärungsperiode.  Neumann  ist  von  den 
neuen  Aufgaben,  die  an  ihn  herantreten,  geradezu 
überrannt.  Die  Kunst  zu  charakterisieren,  zu  poin- 
tieren, die  Kunst,  Stil  zu  haben,  wird  hier  plötzlich 
von  einer  Begabung  verlangt,  deren  Stolz  ihre  un- 
bändige Stillosigkeit,  deren  Glück  ihr  voraussetzungs- 
loses, standpunktloses  Optikertum  war. 

Man  versteht,  daß  Neumann  von  den  bedarfs- 
künstlerischen Aufgaben  aufs  äußerste  gereizt  sein 
mußte.  Sein  Fleiß,  mit  dem  er  an  den  neugegrün- 
deten Zeitschriften  mitarbeitet,  ist  staunenswert.  Was 
aber  von  dem,  das  er  an  seinen  Gemälden  gelernt 
hat,  dieser  Arbeit  zugute  kommen  kann,  das  läßt  er 
ihr  gleichsam  nur  nebenbei  zugute  kommen.  Denn 
das  neue  illustrativ-bedarfskünstlerische  Problem  faßt  ihn 
ebenso  stark,  wie  früher  das  optisch-luministische,  und 
abermals  verexperimentiert  er  die  Ausrundung  seines 
Schaffens.  Auch  die  Illustration  wird  ihm  Mittel 
zum  Zwecke,  sich  selbst  zu  finden,  wird  ihm  Etappe. 

Ehe  wir  ihn  zum  Ziel  seiner  Entwicklung  begleiten, 
müssen  wir  uns  auf  dieser  Etappe  umsehen,  müssen 
wir  konstatieren,  um  welche  Elemente  Neumann  sein 
Künstlertum  durch  die  illustrative  Tätigkeit  bereichert  hat. 

Hier  galt  der  malerische  Ausschnitt  nichts  mehr, 
der  charakteristische  aber  alles,  und  besonders  die 
menschliche  Figur  in  ihrer  Physiognomik  und  ihren 
Ausdrucksbewegungen  stellte  ihre  Probleme.  Der 
Landschafter,  der  auch  jenes  Kalkarbeiterpaar  noch 
nicht  anders  auffassen  konnte,  als  wie  ein  Stück  Land- 
schaft, der  in  diesem  Bilde  durch  die  Art  des  Vor- 
trags die  eigene  Seele  gegeben  hatte,  soll  nun  Psy- 
chologe werden,  soll  das  Seelische  der  Menschen  und 
Dinge  aussprechen !  Hierzu  wird  aber  stets  die  Zeich- 
nung, die  Linienführung  das  geeignetste,  ja  fast  das 
einzig  in  Betracht  kommende  Mittel  sein,  und  wenn  wir 
Neumann  als  Illustrator  betrachten  wollen,  so  müssen  wir 
eine  Charakteristik  seines  Zeichnertums  hier  einweben. 

Neumanns  Linienführung  ist  in  den  Arbeiten 
seiner  Simplicissimus"-Periode  rasiermesserscharf,  be- 
stimmt und  präzis  bis  zum  Äußersten,  aber,  was  das 
Erstaunliche  ist,  sie  ist  dies  alles  oft  gleichsam  auf 
eigene  Hand,  unbekümmert  um  die  technisch-exakte 
Richtigkeit  der  Formen.  Es  ist  kecke,  zeichnerische 
Wahrscheinlichkeitsrechnung,  eine  Subjektivität,  die 
sich  mit  verblüffendem  Elan  offenbart,  keinen  Ein- 
wand zu  Worte  kommen  läßt  und  den  Betrachter, 
der  nicht  bei  ganz  kühler  Besonnenheit  ist,  ohne 
weiteres  mit  sich  fortschleppt. 

In  Neumanns  Illustrationen  offenbart  sich  zeich- 
nerisch dasselbe,  was  schon  seine  gelungenen  Ge- 
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mälde  auszeichnete:  Handschrift,  —  und  in  diesem 
Sinne  auch  Eigenart,  Seelisches,  Persönlichstes,  das 
sich  immer  noch  hieroglyphisch,  unvollkommen  aus- 
drückt, sich  noch  nicht  frei  vorträgt.  Neumanns  zeich- 
nerisches Temperament  steht  den  Dingen  einsam,  un- 
vertraut, mit  zusammengebissenen  Zähnen  gegenüber. 

Der  Maler  hat  sich  mit  ihnen  lange  genug  als 
mit  luministischen  Phänomenen  beschäftigt,  die  ihm 
Frage  über  Frage  stellten  und  ihn  schließlich  doch 
ohne  die  große  Lösung  und  Antwort  stehen  ließen. 
Als  Illustrator  klammert  er  sich  nun  mit  Inbrunst 
an  die  Form,  aber  er  verschmäht  es,  mit  ihr  zu 
unterhandeln.  In  seinem  Problematikergebüsch  voller 
Dunkel  und  voller  irrer  Lichtfunken  lauert  er  und 
läßt  ruhig  Dinge  an  sich  vorüberziehen,  denen  jeder 
andere  Künstler  auf  dem  Fuße  folgen  würde,  um 
nach  langwierigen  Auseinandersetzungen  ihr 
Geheimnis  zu  erfahren.  Springt  Neumann 
einmal  hervor,  um  eine  Form  zu  erfassen,  so 
wirft  er  rasch  seinen  Mantel  über  sie.  Es  gibt 
dann  jedesmal  ein  heftiges  Geräufe,  bei  dem 
ihm  die  Form  stets  entwischt,  niemals  aber,  ohne 
dem  Mantel  mit  einer  seltsam  verzerrten  Deut- 
lichkeit ihre  Eindrücke  und  Spuren  eingeprägt 
zu  haben. 

Unbildlich  geredet,  könnte  man  sagen: 
Neumann  zeichnet  nicht,  sondern  er  formelt. 
Er  läßt  sich  von  den  Erscheinungen  zu  zeich- 
nerischen Einfällen  anregen,  die  ihre  eigene 
drastische  Welt  bilden,  eine  Welt  mit  ganz 
eigenen  Gesetzen.  Züge,  die  er  heraushebt, 
müssen  nicht  für  die  Dinge  charakteristisch  sein, 
aber  immer  sind  sie  es  in  höchstem  Maße  für 
Neumann. 

Es  liegt  dabei  in  seinem  zeichnerischen 
Formelwesen  nichts  von  Flüchtigkeit,  von 
tadelhaftem  Leichtsinn.  Hier  sind  mehr  als 
oberflächliche  zeichnerische  Bemerkungen, 
welche  das  Unvermögen  zur  klaren  Aussage 
verschleiern  sollen  —  es  handelt  sich  hier  um 
formale  Epigramme,  die  sich  oft,  z.  B.  in  den 
Zeichnungen  zum  »Musenalmanach  der  Elf 
Scharfrichter",  zu  intensivster  karikaturistischer 
Kraft  steigern,  um  Kleinigkeiten,  deren  sichere, 
kulturerfüllte  Verve  jedoch  viel  mehr  verlangt, 
als  manche  peinlich  ausgeführte,  aber  trostlos 
langweilige  Großigkeit  zünftiger  Zeichner. 

Neumanns  zeichnerische  Formeln  haben 
dabei  nichts  Seherhaftes,  sie  überraschen  nicht 
durch  komprimierte,  revelatorische  Sachlichkeit, 
sondern  durch  die  spontane,  geistvolle  Frische 
des  Empfindens  und  des  Gestaltungsdranges, 
der  durch  sie  um  Ausdruck  ringt. 

Ich  habe  hier  zuletzt  vorausgegriffen  und 


auf  Leistungen  verwiesen,  die  ihrer  zeitlichen  Entstehung 
wie  ihrer  Reife  nach  bereits  dem  späteren  Neumann 
angehören.  Aus  einem  anderen  Gesichtspunkte  werden 
wir  uns  mit  diesen  „Formeln"  an  anderer  Stelle 
nochmals  zu  beschäftigen  haben. 

Hier  kehren  wir  zu  Ernst  Neumann  als  Illustrator 
zurück. 

Seine  zeichnerische  Subjektivität  ist  in  der  Periode, 
von  der  wir  handeln,  noch  nicht  zum  Selbstbewußt- 
sein, zum  Bewußtsein  ihres  Wertes  und  ihrer  Mög- 
lichkeiten erwacht.  Sie  steht  noch  zu  oft  unter  der 
Suggestion  des  Zeitideales  „Naturalismus".  Seine 
Illustrationen  offenbaren  selten  die  organische  Ver- 
schmelzung naturalistischer  und  persönlicher  Elemente, 
selten  den  Stil,  wie  ihn  die  vollwertige,  moderne 
Illustration  erfordert.   Strebt  Neumann  von  dem  Wirk- 
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lichkeitselemente,  dessen  ganz  vollendeten  Ausdruck 
zu  geben  ihn  seine  ungelenke,  herbe,  persönliche 
Handschrift  hindert,  hinweg,  so  bleibt  ihm  als  Stil- 
surrogat nur  die  Stilisierung,  die  bewußte  Anlehnung 
an  eine  gegebene  Formensprache.  Dies  bezeugen 
einige  naive  Huldigungen  vordem  englischen  und  japa- 
nischen Kunstgeiste.  Aber  es  muß  ausdrücklich  betont 
werden,  daß  trotz  des  Unvollkommenen  und  Unor- 
ganischen in  Neumanns  illustrativem  Gesamtschaffen 
Eigenes  und  Persönliches  genug  die  Hemmungen  durch- 
bricht. Die  hier  gezeigten  Illustrationen  aus  dem  »Simpli- 
cissimus"  können  in  ihrer  Drastik  und  hohen,  tech- 
nischen Vollendung  sogar  als  Belege  für  einen  eigenen 
Neumannschen  Illustrationsstil  gelten, aber  diese  glänzen- 
den Ausnahmen  bestätigen  eben  nur  die  Regel,  daß  der 
Künstler  sein  Bestes,  seine  volle  Eigenart  nur  dort 
entfalten  kann,  wo  er  ganz  auf  eigenem  Boden  fußt, 


wo  er  keiner  Zeitströmung  und  keinem 
Zeitbedürfnis  dienstbar  ist,  sondern  wo 
er  selbst  ein  Stück  Zeit  repräsentiert. 

Neumanns  Stilstreben  äußert  sich 
in  der  »Seeschlacht"  dekorativ, 
aber  die  dekorative  Formulierung  ist 
hier  ganz  aus  dem  Wesen  des  Sujets 
und  aus  einer  zwingenden,  kolori- 
stischen Vision  heraus  geboren;  sie  hat 
nichts  Unechtes,  nichts  Gewaltsames. 

Von  den  illustrativen  Arbeiten,  die 
Ernst  Neumann  für  die  »Jugend",  die 
»Lustigen  Blätter"  und  für  Sportwitz- 
blätter geliefert  hat,  ist  vieles  nur  die 
landschaftliche  oder  figurale  Studie 
eines  ausgesprochenen  Malers,  der  sich 
ohne  die  gewohnten  öltechnischen  Aus- 
drucksmittel, ohne  die  Farbenorgien, 
nach  denen  im  geheimen  sein  Sinn  steht, 
hart  plagt,  der  sich  aber  in  strenger 
Selbstzucht  und  gewissenhaftem  Fleiß 
auch  als  Zeichner  zu  behaupten  sucht. 

Landschaftliches  gelingt  dann  immer 
am  wirkungsvollsten.  Derbe  Münchener 
Typen  werden  derb  münchnerisch 
charakterisiert,  und  gelegentlich  kommt 
ein  Sinn  für  feierliche,  formale  Schön- 
.,.r  .  heit,  ein  kultivierter  Geschmack  zur 

Geltung,  ohne  welchen  Neumanns 
spätere  Arbeiten  undenkbar  wären. 

Alles  in  allem  ist  ihm  die  Illustra- 
tion eine  Arena  zu  Vorübungen  für 
seine  späteren  Leistungen,  ein  Tummel- 
platz für  Versuche  aller  Art,  der  Haupt- 
sache nach  aber  eine  handwerklich- 
journalistische, unausgewogene  Bild- 
nerei,  die  nur  in  ihren  besten  Stunden 
zu  Treffern  führt,  dann  aber  allerdings  zu  glänzenden. 

Ein  Blatt  z.  B.  wie  »Semper  aliquid  haeret", 
so  wenig  es  heute  noch  für  uns  ein  letzter  Kunstwert 
ist,  könnte  in  seiner  Art  nicht  besser  sein.  Es  ist  ein 
einfaches,  großzügiges  Symbol,  feierlich,  herb  und 
kräftig,  wie  ein  erregter,  stürmischer  Tag  im  Vor- 
frühling. Die  Ekstase  dieser  Darstellung  ist  so 
echt  und  poselos,  wie  bei  den  besten  späteren 
Schöpfungen  des  Künstlers,  und  man  täte  Unrecht, 
sich  das  Wohlgefallen  an  dieser  vorzüglichen 
Schöpfung  durch  den  archaisierenden  Vortrag  ver- 
derben zu  lassen.  Neumann  greift  als  Illustrator 
viel  zu  ungeniert,  viel  zu  selbstherrlich  in  allen  »Rich- 
tungen" und  Stilarten  umher,  als  daß  ihn  dieses 
Blatt  in  den  Verdacht  eines  richtungsmäßigen,  eines 
monomanischen  »Archaismus"  bringen  könnte.  Dieselbe 
starke  Stininuingskraft,  nur  ohne  ihren  Zug  ins  Ek- 
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statische,  aber  in  ihrer  ganzen  Herbe,  ihrem  Früh- 
renaissancecharakter, hat  auch  eine  Simplicissimus- 
zeichnung  Neumanns  (»Sonst  und  Jetzt"),  wo  er 
dasselbe  geistige  Gepräge  auch  modernen  Formen, 
einer  Radfahrerin,  mitzuteilen  weiß. 

Die  verheißungsvolle  Linie  aus  diesem  Blatt  und 
aus  dem  „Semper  aliquid  haeret",  eine  Linie,  die  in 
Neumanns  späterem  Schaffen  leider  verschwindet, 
gipfelt  sich  in  einem  Kunstwerke,  das  als  der  erste 
volle  Wesensausdruck  Neumannischer  Kunst  nach  den 
«Kalkarbeitern"  gelten  muß.  Dies  Werk  bedeutet  den 
denkbar  schroffsten  Gegensatz  zu  jenem  impressio- 
nistischen Wirklichkeitsbilde.  Es  ist  ein  dekoratives 
Widmungsblatt  „An  Angelus  Silesius." 

Es  ist  die  Stimmung  einer  schwülen  und  doch 
stürmisch  erregten  Nacht,  die  sich  uns  hier  mitteilt. 
Vor  der  blassen,  vornehmen  Architektur  eines  alten 
Schlosses  im  Hintergrunde  sehen  wir  einen  weiblichen 
Kopf,  der  uns  seine  elbischen  und  doch  menschlichen, 
menschlich-träumerischen  Züge  zu  Dreivierteln  zu- 
wendet, ein  Gesicht  von  bezwingendem,  seelischen 
Ausdruck.  Über  dieses  Wesen,  das  so  fremd  und 
zugleich  so  vertraut  auf  uns  wirkt,  wie  die  Natur 
selbst,  sind  in  kühner  Perspektive  gewaltige  Sonnen- 
blumen erhöht.  Der  schwere  Akkord  von  Violett, 
aus  dem  diese  Formen,  Visionen  gleich,  hervortreten, 
verdichtet  sich  links  zum  tiefen  Schwarz 
schwer  hängenden  Birkenlaubes,  vertieft  sich 
oben  zu  einem  weiten,  von  phantastischen 
Wolken  belebten  Himmel. 

Die  dekorativen  Qualitäten  dieses  vollen- 
deten Blattes  stehen  in  schönstem  Einklang 
mit  seinem  psychologisch -physiognomischen 
Elemente.  Seine  mystische  Wirkung  ist  ohne 
Gewaltsamkeit,  ohne  Literatur  erzielt. 

Diese  Arbeit  ist  für  Neumanns  Schaffen 
vor  allem  deshalb  so  bedeutungsvoll,  weil 
sie  gleichsam  eine  Versöhnung  dieser  unruhe- 
vollen Begabung  mit  sich  selbst  bedeutet, 
mit  demjenigen  ihrer  Elemente,  welches  den 
Künstler  stets  am  weitesten  trägt  —  mit  der 
Empfindung. 

Neumann  hatte  sich  von  ihr,  von  jener 
jugendlichen  Sentimentalität,  die  aus  seinen 
Erstlings-Landschaften  spricht,  gewaltsam  los- 
gerungen. Der  starken  Gemütsgrundlage 
seines  Wesens  zum  Trotz  hatte  er  seine 
optischen  Experimente  unternommen,  und 
auch  in  seinen  Illustrationen  war  das  Per- 
sönliche, Empfindungsmäßige  nur  schwer 
gegen'die  technische  Beengtheit  aufgekommen. 

Neumann  tritt  in  seine  dritte,  in  seine 
reife  Periode,  in  dem  Augenblick,  wo  er 
sowohl  vom  impressionistisch-naturalistischen 


Ideale,  wie  vom  bedarfskünstlerischen  des  Illustrators 
frei  wird,  um  ganz  seinen  malerisch  -  dichterischen 
Eingebungen  zu  folgen,  denen  er  jetzt  erst  folgen 
kann,  ohne  ins  Bizarre  oder  ins  Geschraubte  zu 
verfallen.  Jetzt  erst,  nach  zweijahrzehntelangen  Vor- 
bereitungen voller  Mühe  und  voller  Angst  beherrscht 
er  auch  die  technischen  Mittel,  sein  inneres  Schauen 
suggestiv  zu  gestalten.  Es  ist  freilich  noch  immer 
keine  absolute  Technik,  sondern  eine  hochpersönliche, 
eine  volltönende,  reiche  Sprache,  die  aber  nur  ganz 
bestimmte  seelische  Schwingungen  aussprechen  kann, 
diese  allerdings  in  deutlichster  Weise  und  bis  aufs 
letzte.  Der  Neumann  seiner  dritten  Periode,  der 
Graphiker  Neumann,  ist  ein  Künstler,  der  den 
Ehrgeiz  des  Experimentators  sowohl  wie  den  Ehrgeiz 
der  großen,  repräsentativen  Bildformen  völlig  auf- 
gegeben hat.  Er  hat  aufgehört,  sich  seines  Besitzes  an 
Phantasie,  an  subjektiver  Empfindung  zu  schämen.  Er 
verbirgt  seine  eigentlichsten  Gaben  nicht  mehr  aus 
falscher  Ehrfurcht  vor  einem  allgemeinen,  modernen 
Ideale,  er  beginnt,  sich  selbst  als  einen  Faktor  der 
Zeit  gegenüber  zu  empfinden  und  da  er  es  nicht 
versäumt  hat,  ihre  Anregungen  aufzunehmen,  ihre 
Irrwege  bis  ans  Ende  zu  gehen,  da  er  sich  in  dieser 
Zeit  nach  allen  Richtungen  hin  umgesehen  hat,  ohne 
in  ihr  heimisch  zu  werden,  so  tritt  er  ihr  fast  wie 
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ihr  Doppelgänger  gegenüber:  Er  hat  die  Züge  der 
Zeit,  seine  Kunst  ist  moderne  Kunst  und  dennoch 
die  Kunst  eines  innerlich  zeitfremden,  ja  zeitlosen 
Geistes.  Eine  Kunst,  die  erfüllt  —  und  zugleich  Ver- 
sprechungen gibt  über  das  Erfüllte  hinaus. 

Den  Ausdruck  dessen,  was  Neumann  nun  zu 
sagen  hat,  findet  er  zunächst  in  einer  aparten,  lyrischen 
Landschaftskunst,  die  von  der  Sentimentalität  seiner 
ersten  Anfänge  ebensoweit  entfernt  ist,  wie  von  den 
Ambitionen  nach  optischer  Exaktheit,  die  seine 
Studienjahre  trübten. 

Der  Impressionismus  seines  Schaffens  dient  jetzt 
nicht  mehr  irgend  einem  Ideale  von  Naturnachahmung, 
sondern  ganz  dem  Stimmungsausdruck,  aber  es  ist 
nicht  die  „Stimmung"  im  schlechten  Sinne  dieses 
Wortes,  die  hier  wirkt.  So  oft  sich  auch  Neumanns 
Lyrizismus  in  geradezu  musikalisch  feinen  Farben- 
harmonien äußert,  er  wird  darüber  nie  haltlos.  Neu- 
manns Lyrizismus  ist  modern.  Er  wirtschaftet  nicht 
mit  abgebrauchten  Zusammenstellungen,  die,  altbe- 
währten Rezepten  nach,  poetisch  wirken  sollen.  Er 
schöpft  gleichmäßig  aus  Seele  und  aus  Natur.  Nirgends 
läßt  er  jene  Elemente  der  Sachlichkeit  vermissen, 
ohne  welche  alle  Poesie  nur  leeres  Geschwärme  ist. 

Da  ist  z.  B.  ein  lithographiertes  Schwarzweißblatt 
—  ein  paar  Bauernhäuser  mit  Strohhaufen,  Bäumen, 
Pfützen,  Zaun  -  herb,  hart,  massiv  und  fröstelnd,  die 
ganze  schwere,  düstere,  zyklopische  Stimmung  gewisser 
Regentage  auf  der  oberbayerischen  Hochebene  atmend. 
Hier  ist  nichts  verschönert  und  nichts  verhäßlicht 
worden,  aber  doch  erfolgte  diese  streng  sachliche 
Naturwiedergabe  aus  einem  keineswegs  nur  optischen, 
sondern  aus  einem  zwingenden  seelischen  Ein- 
drucke heraus.  Trotz  der  Stärke  der  Naturempfindung, 
die  sich  hier  überträgt,  sieht  man  deutlich,  wie  streng 
der  Künstler  sein  Empfinden  zu  zügeln  wußte.  An 
diesem  Blatte  ist  alles  positiv  und  so  nachdrücklich 
auch  seine  Technik  ist  -  bedeutet  es  doch  für  Neu- 
mann einen  seiner  ersten  lithographischen  Versuche,  — 
die  Technik  ist  hier  vollkommen  in  den  Dienst  des 
seelischen  Ausdruckes  gezwungen.  Eine  raffiniert 
geschickte  Handhabung  des  Springschabers,  der  da  die 
schwarzen  Tuschemassen  lichtete,  gibt  den  dargestellten 
Objekten  eine  verblüffende  Stofflichkeit.  Ich  er- 
innere mich  keines  Ölgemäldes,  auf  welchem  der 
Eindruck  verwitterter,  weißgetünchter  Häuserwände  so 
drastisch  gegeben  wäre. 

Der  nämlichen  Stimmungssphäre  gehört  auch  die 
spätere  „Märzlandschaft"  an.  (Farbenlithographie,  bei- 
gegeben dem  Neumann-Sonderheft  der  „Monatshefte 
für  das  graphische  Kunstgewerbe"?.)  Aus  dem  schweren, 
monotonen  Blaugrau  einer  frühen  Dämmerung  tauchen 
da  in  derben,  schwarzen  Massen  die  Stämme  und 
Wipfel   eines  Waldes.     Verirrte   rote  Reflexe  vom 


Sonnenuntergang  verdichten  sich  auf  einein  Busch 
welken,  überjährigen  Laubes  zu  einer  intensiven  Glut. 

Auch  die  hier  abgebildete  nächtliche,  verregnete 
»Landstraße"  gehört  in  dieses  Gebiet.  Sein  Ge- 
fallen an  schweren,  feierlich-herben  oder  feierlich- 
prunkvollen Stimmungen  faßt  Neumann  dann  in  drei 
Werken  zusammen,  in  denen  sein  Können  als 
Stimmungslandschafter  gipfelt. 

tine  „  Sommernacht",  auf  Karton  gemalt,  in 
schwersten,  schwarzen,  roten  und  violetten  Tinten, 
von  denen  sich  in  dumpfer,  gespenstischer  Halbhelle 
zwei  wunderlich  gesprenkelte  Birkenstämme  abheben, 
ein  Werk,  dessen  intensiver  Kolorismus  und  schier 
überinnige  Vortragsweise  an  Hans  von  Marees  er- 
innert, und  „Mondnacht"  (Gouache):  Ein  mondbeleuch- 
teter Trakt  des  Schleißheimer  Schlosses,  schwer  über- 
hangen von  den  tiefdunklen  Laubmassen  einer 
Kastanie,  aber  um  so  heller  gespiegelt  im  Wasser 
eines  Kanals.  Die  gleiche  Mondnachtstimmung,  nur 
in  noch  stärkerer  romantischer  Auffassung  des  Sujets 
zeigt  ein  Gemälde  größeren  Formates  in  farbigen 
Tuschen.  (Siehe  die  Wiedergabe  auf  Seite  25.) 
Eine  kleine,  sehr  dekorative  Mondlandschaft  mit  Pappeln, 
eine  wahre  Symphonie  in  gelben,  grünen,  blauen, 
violetten  und  tief  dunklen  Tönen  setzt  das  Thema  fort. 

Wie  die  tiefen  Schauer  heimlicher  Mondnächte 
kennt  Neumann  auch  das  panische  Grauen  mitten 
im  Prunk  des  atemlosen,  glühenden  Hochsommers. 

Sein  Blatt  „Hochsommer"  zählt  mit  zu  seinen 
allerstärksten  Leistungen.  Was  auf  diesem  Blatte  gezeigt 
wird,  ist  vom  Standpunkte  eines  Menschen  gesehen,  der 
im  Grase  liegt,  auf  die  Ellenbogen  gestützt,  und  vor 
dessen  Augen  aus  dieser  Perspektive  die  einfachsten 
Dinge  gewaltig,  fremdartig  und  bedeutend  emporsteigen. 

So  erhebt  sich  hier  in  das  lichte,  staubige  Blau 
des  Sommerhimmels,  hoch  über  die  Wipfel  der  fernen 
Parkbäume  hinansteigend,  eine  gewaltige,  kühle  Vase 
von  edelsten  Formen.  Zu  ihrem  Fuß  wuchert  eine 
Wildnis  großer,  brennend  bunter  Blumen.  Fernab 
steigt  der  Strahl  der  Fontäne,  groß  und  ruhig,  nicht 
vom  kleinsten  Windhauch  aus  seiner  Bahn  gedrängt. 
Rot,  in  Abstufungen  vom  tiefsten  Karmin  über 
glühenden  Scharlach,  bis  zu  einem  lichten,  mehligen 
Rosa-violett  bildet  hier  mit  Blau,  mit  vielerlei  Grün  und 
allen  Nuancen  von  Grau  das  Kolorit,  ein  Farbengedicht, 
das  wie  ein  einziger,  vollausgehaltener  Akkord  wirkt. 

Der  Farbenholzschnitt  „Fra  cielo  e  mar"  ist  eine 
Arbeit  von  überirdischer  Leichtigkeit,  Feinheit  und 
Freudigkeit  der  Empfindung.  Der  Charakter  dieses 
Blattes  ist  rein  landschaftlich,  trotz  des  köstlichen 
figuralen  Einfalls,  der  ihn  ausbaut.  In  stiller,  spie- 
gelnder Flut,  zu  der  Stunde,  wo  Sonnenschein  und 
Nebel  sich  bekämpfen,  ruhen  da  neben-  und  hinterein- 
ander drei  Gondeln.   Auf  der  dritten,  am  weitesten  im 
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Meere  draußen,  tanzt  ein  weibliches  Wesen  in  weißem 
Mieder  und  zinnoberrotem  Rock  den  Tanz  sinnloser 
Lebensfreude,  und  das  Rot  dieses  triumphierenden 
Rockes  spiegelt  sich  in  der  Flut  wie  aufgehende  Sonne. 

Dieser  eine  kleine  Druck  auf  seinen  wenigen 
Quadratzentimetern  leichten  Japanpapiers  ist  von  viel, 
viel  höherem  Kunstwerte,  als  alle  Ölgemälde  und  Illu- 
strationen Neumanns  zusammengenommen.  Er  gehört 
mit  einigen  anderen  Arbeiten  unseres  Künstlers  zu 
den  Belegen,  die  man  wird  vorzeigen  müssen,  wenn 
einmal  die  Zukunft  nach  dem  bildendkünstlerischen 
Korrelat  der  Ära  Nietzschescher  Geistigkeit  fragen  wird. 

Neumanns  Stil,  Neumanns  Geistigkeit  beginnt 
denn  auch  hier  bei  seiner  graphischen  Betätigung,  in 
der  die  lange  und  schwierige  Entwicklung  seines 
künstlerischen  und  technischen  Wesens  gipfelt. 

Farbe  ist  fortan  für  ihn  völlig  gleichbedeutend  mit 
Empfindung,  mit  Blutwallung,  mit  nervöser  Vibration, 
Form  gleichbedeutend  mit  visionärer  Formel 

Bei  der  Entwicklung,  die  er  von  da  ab  nimmt, 
verdankt  Neumann  sehr  viel  unserer  Zeit  und  einer 
der  kapriziösesten  Selbsttäuschungen,  welche  die  Kunst- 
geschichte kennt.  Nahezu  zwei  Jahrzehnte  litt,  bebte 
und  würgte  dieser  Mann  am  naturalistischen  Ehrgeiz, 
verehrte  schwärmerisch  das  Idol  einer  unmöglichen 
»Sachlichkeit"  und  rang  im  Schweiße  seines  Ange- 
sichts um  ein  Ziel,  daß  er  gottlob  nie  erreichte. 
Nur  widerwillig,  ja  mit  dem  Galgenhumor  eines 
Menschen,  der  selber  nicht  mehr  an  seiner  Talent- 
losigkeit  zweifelt,  gab  Neumann  sein  wahres  Wesen, 
ängstlich,  oft  unter  Verzerrungen  und  Grimassen,  so 
lange  er  in  Öl  malte  und  illustrierte.    Einmal  be- 


schränkt auf  kleine  Formate  und  die  Mittel,  die  seine 
Art  ausdrücken  können,  ledig  des  Illustratoren-Joches, 
für  das  seine  empfindliche  Haut  zu  kitzlig  war,  gibt 
er  nun  die  Fülle  seiner  Gesichte  mit  vollen  Händen 
und  mit  sicheren  Händen. 

Hat  er  es  trotz  eifrigsten,  selbstmörderischen  Be- 
mühens nicht  zum  Naturalisten  gebracht,  so  ist  er,  wie  ge- 
sagt, doch  diesem  Unding  von  Kunstideal  und  der  Zeit, 
die  es  in  den  Vordergrund  gestellt  hatte,  sehr  verpflichtet. 

Denn  gerade  durch  den  Kampf  mit  der  Wirk- 
lichkeit wurden  seine  Mittel  wirklich  und  wirkend. 
Ein  unglaubliches  Formengedächtnis  und  ein  zur  in- 
stinktiven Funktion  gewordener  Raumsinn  stehen  nun 
seinem  koloristischen  Wollen  zur  Seite. 

Neumann  will  jetzt  nicht  mehr  das  große  Kunst- 
werk und  nicht  mehr  das  objektive,  langweilige  Leben, 
welches  nur  erträglich  wird  durch  die  Blague,  welche 
man  ihm  auf  den  Rücken  schreibt.  Er  will  sich 
selbst.  Er  will  seine  Ekstasen,  seine  wunderlichen 
Visionen,  er  will,  wenn  es  sein  muß,  sogar  seine  Tor- 
heit, seinen  Untergang  sogar.  Als  lebenbejahender 
Graphiker  verweilt  er  gerne  vor  dem  Spiegel,  den  er 
in  früheren  Jahren  gescheut  haben  mochte,  wie  wei- 
land der  berufene  Suwaroff.  Neumann  ist  nun  mit 
sich  zufrieden,  ja  er  bewundert  sich.  Er  liebt  seine 
neueste  Weste  wie  seinen  ältesten  Rock.  Er  wird  frei, 
sicher  und  beweglich,  denn  er  hat  seine  Stärke  in 
eigentümlichen  Umsetzungen  seines  Temperamentes 
in  Intuition  erkannt  und  von  dieser  Intuition,  diesem 
vergeistigten  Temperamente  wird  er  nun  viel  sicherer 
geführt,  als  früher  von  dem  undifferenzierten,  über- 
wiegend physiologischen  Elan. 
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Die  Wirklichkeit  und  ihre  Formen  und  Farben 
sind  ihm  von  da  ab  nicht  mehr,  als  willkommene 
und  geachtete  Kontrollmittel  gegenüber  dem  phantasie- 
mäßig intuitiven  Grundelemente  seines  Schaffens. 

Neumann  erlebt  um  diese  Zeit  jenen  Aufschwung, 
der  immer  die  Frucht  künstlerischer  Selbstbesinnung 
und  erstarkenden  Selbstbewußtseins  ist.  Er  fühlt  eine 
Entwicklung  in  sich  zum  Abschlüsse  gekommen,  ein 
Resultat  in  sich  gereift,  das  ihn  vollkommen  ausfüllt, 
an  das  er  mit  zäher,  fanatischer  Begeisterung  glaubt. 

Erfüllt  von  einem  fieberhaften  Mitteilungsdrange, 
den  sein  stoßweises,  eruptives  Schaffen  nicht  vollauf 
befriedigt,  begründet  er  zusammen  mit  dem  Radierer 
Heinrich  Wolff  eine  graphische  Mal-  und  Zeichen- 
schule, die  er  später  allein  und  seinen  eigenen  Kunst- 
willen rückhaltlos  propagierend  weiterführt. 

Eine  Anzahl  junger  Begabungen  übernimmt  dort 
seine  graphisch-technische  Ausdrucksweise  und  bei  der 
so  suggestiven  als  subjektiven  Natur  des  Lehrers  auch 
seine  subjektive  Art,  künstlerisch  zu  sehen  und  zu 
empfinden. 

Aus  letzterem  Grunde  könnte  ein  abschließendes 
Urteil  über  Neumanns  Lehrtätigkeit  und  Lehrerfolge 
heute  nur  ungünstig  lauten.  Neumann  lehrte  keines- 
wegs das,  was  von  der  bildenden  Kunst  in  der  Tat 
lehrbar  und  lernbar  ist,  nämlich  ihre  strikt  forma- 
listische, geistlos  exakte  Grundlage,  sondern  die  Summe 
seiner  Erfahrungen  und  seiner  Überzeugungen,  die 
gerade  zum  Traditionellen  und  Konventionellen  der 
Kunst  in  ausgesprochenem  Gegensatze  stehen,  also 
auch  zu  jener  Art  des  studierenden  Nachbildens,  die 
ewig  Tradition  bleiben  wird,  so  lange  Kunst  gelehrt 
werden  soll.  Seine  Eigenart,  die  Neumann  zu  lehren 
bestrebt  war,  konnte  er  naturgemäß  nur  auf  dem 
Suggestionswege  übertragen,  und  diese  Eigenart  ist 
so  markant-persönlich,  reicht  so  konsequent  bis  ins 
kleinste  Detail  des  Schaffens,  ist  so  eigenwüchsig,  daß 
früher  oder  später  eine  Kollision  mit  der  Eigen- 
wüchsigkeit  des  Schülers  unausbleiblich  —  oder  aber 
der  Schüler  nur  Nachahmer  ist. 

Der  beste  Lehrer  ist  eben  für  den  Künstler,  wenn 
wir  denn  doch  schon  mit  dem  Kunstlehrertume  als 
mit  einer  eingebürgerten  Tatsache  rechnen  sollen  und 
den  individualistischen  Charakter  unserer  Kunstära  im 
Auge  behalten,  stets  der  —  langweiligste,  der  unpersön- 
lichste. Seine  Arbeit  allein  hinterläßt  nichts,  was  dann 
die  eigene  Entwicklung  wieder  mit  schwerer  Mühe 
beiseite  zu  karren  hat. 

Neumanns  innerste  Eigenart  ist  um  diese  Zeit 
ein  Impressionismus,  der  nicht  mehr  Technik,  nicht 
mehr  Ideal,  Weltanschauung,  Glaube,  Fanatismus  ist, 
wie  während  seiner  ölmalerischen  Periode  und  noch 
weniger  Gefahr,  Problem,  Klippe,  wie  für  den  kompo- 
sitioneil   und    konstruktiv    interessierten  Illustrator. 


Sein  Impressionismus  wird  jetzt  ganz  als  Wesensaus- 
druck deutlich,  als  die  zu  tiefst  in  seiner  menschlichen 
Natur  begründete  Mitteilungsform. 

Ein  impressionistischer  Mensch  teilt  sich  durch 
ihn  mit,  ein  Charakter,  welcher  die  Fähigkeit  erlangt 
hat,  mit  fast  religiöser  Inbrunst  vor  den  Formen  und 
Farben  zu  verweilen,  die  ihn  untergründig,  elemen- 
tarisch erregen.  Ein  durchaus  moderner  Charakter, 
reduziert  auf  eine  fast  lebengefährdende  Reizsamkeit, 
der  alles  zur  Sensation  wird  und  die  alles  in  den 
Dienst  eines  rastlos-heftigen  Verlangens  stellt,  ihren 
sensationierten  Zustand  zu  verdeutlichen,  ganz,  völlig, 
restlos  zu  verdeutlichen.  Je  mehr  diese  Reizsamkeit 
zunimmt,  um  so  stärker  wird  dieses  Bestreben  nach 
Deutlichkeit,  diese  schmerzlich-innige  Primitivität  und 
ihre  lapidaren  Wirkungen. 

Viele  spätere  Schöpfungen  Neumanns  zeugen  von 
einer  wahren  Deutlichkeitsmanie.  Verkürzungen,  Über- 
schneidungen, Raumbeziehungen  aller  Art  werden  mit 
einer  tollkühnen  und  krassen  Bravour  vorgetragen. 
Ja  in  seinen  malerisch-zeichnerischen  Formeln,  auf  die 
wir  hier  mit  zurückgreifen,  zeigt  sich  nun  deutlich 
das  Bestreben,  die  Raumsensation  als  solche  mit  ein 
paar  Tuscheflecken  festzuhalten,  sie  aus  Form  und 
Lage  der  Dinge  wie  eine  Überraschung  hervortreten 
zu  lassen.  Auch  Neumanns  Modellierung  geht  nun 
gern  bis  zum  äußersten.  Sie  verweilt  mit  Unter- 
streichungen, Interjektionen,  mit  den  dringlichsten 
Hinweisen,  die  sich  auch  vor  den  stärksten  Super- 
lativen nicht  scheuen,  bei  der  plastischen  Natur  der 
Körper,  wie  bei  einem  unfaßbaren  Wunder. 

Für  diesen  geborenen  Impressionisten  kann  das 
Wort  Impressionismus  nur  den  gleichen  Sinn  haben, 
wie  für  seinen  französischen  Geistesverwandten  Tou- 
louse-Lautrec. 

Impressionismus  ist  für  diese  spontanen,  im  Fieber 
der  Intuition  schaffenden  Künstler  spontane  Kunst, 
Eindruckskunst,  die  ihr  Objekt,  handle  es  sich  nun 
um  Wirklichkeitseindrücke  oder  um  eine  Eingebung 
der  Phantasie,  nicht  nur  spontan  sehen,  gleichsam  im 
Sprung  erfassen  will,  die  es  auch  spontan,  mit  der 
Schnelligkeit  und  Heftigkeit  einer  elektrischen  Ent- 
ladung nach  außen  zu  kehren,  mitzuteilen  strebt.  Ein 
solcher  Impressionismus  ist  intensivste  bildnerische  Ex- 
traktkunst, die  Kunst  zeichnerischer  und  koloristischer 
Formeln,  die  dem  gegenüber,  was  kunstgeschichtlich 
„Malerei"  bedeutet,  eine  ausgesprochene  Kunst  der 
Studie  ist,  eine  Kunst  des  konzentrierten  Fragments, 
des  lyrischen  Naturlautes,  des  Aphorismus,  —  wenn 
hier  auf  literarische  Parallelerscheinungen  hingewiesen 
werden  darf. 

Bei  seinem  früheren,  ölmalerischen  impressio- 
nistischen Streben  empfand  nun  Neumann  sehr  richtig 
eine  Diskrepanz  zwischen  dem  neuartigen,  kühnen 
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Kunstwollen,  das  sich  impressionistisch  nur  als  spon- 
tane, malerische  oder  zeichnerische  Studie  realisieren 
läßt,  und  den  nur  äußerlich,  nur  technisch  impressio- 
nistischen Mitteln,  die  er  damals  anwandte,  die  aber 
in  ihrer  Unbehilflichkeit  -  belastet  mit  Jahrhunderte 
alter  Tradition  —  dies  neue  Kunstwollen  nicht  verdeut- 
lichen konnten.  Denn  ein  impressionistisches  Ge- 
mälde, ein  Eindruckskunstwerk,  das  bis  zu  seiner 
Vollendung,  seiner  völligen  technischen  Durchbildung 
ein  halbes  Jahr  braucht,  ist  ein  Nonsens,  eine  con- 


tradictio   in  adjecto. 

Ein  impressionis- 
tisches Bild,  so  flott 
und  breit  herunter- 
gestrichen, daß  man 
die  temperamentvolle 
Arbeit  einer  inspi- 
rierten Stunde  vor 
sich  zu  sehen  glaubt, 
—  wo  man  es  doch 
in  Wirklichkeit  oft  mit 
den  raffinierten  tech- 
nischen Bemühungen 
von  Wochen,  ja  Mo- 
naten zu  tun  hat!  — 
Nein! 

Ernst  Neumann 
war  nur  solange  im- 
pressionistischer Öl- 
maler,  als  er  sehen 
und  malen  lernte,  so- 
lange sein  Impres- 
sionismus nur  Tech- 
nik, noch  unvertieft, 
unvergeistigt,  unper- 
sönlich war,  als  ihn 

noch  Hemmungen 
aller  Art  an  das  un- 
geeignete,öltechnische 
Material  fesselten. 

Dieses  öltech- 
nische  Material  hatte 
ihn  mit  einem  ver- 
lockenden Zeitideale 
höchster  Wirklich- 
keitstreue kaptiviert. 
Es  begünstigte  seiner 
ganzen   Natur  nach 
einen  analytischen, 
naturalistischen  Kolo- 
rismus,  hatte  unsern 
Künstler   völlig  auf 
die  analytische  Bahn 
gedrängt  und  ihn  viel 
zu  lange  auf  ihr  festgehalten,  als  daß  er  hätte  hoffen 
können,   die  neue  Synthese,  die  ihm  aufgegangen 
war,  nun  auch  in  demselben  Material  auszusprechen. 

Dazu  hätte  er  die  ganze  moderne,  ölmalerische 
Sprache,  die  er  gelernt  hatte,  von  Grund  aus  ver- 
ändern und  umbauen  müssen.  Aber  er  stellte  das 
Geistige,  das  er  nun  zu  verkünden  in  sich  fühlte, 
ohne  einen  Moment  zu  zögern,  über  das  Technische. 
Er  wechselte  dem  geistigen  Ausdruck  zuliebe  sein 
Material,  er  unterließ  es,  die  Ausdrucksmittel,  die  er 


(Tuschzeichnung) 
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bereits  beherrschte,  müheselig,  unkünstlerisch,  tech- 
nisch —  zu  adaptieren. 

Neumann  schuf  sich  neue  Ausdrucksmittel  in  der 
Graphik,  eine  neue,  ihm  völlig  angepasste  Sprache. 
Farbenholzschnitt  und  farbige  Lithographie  werden 
nun  seine  Formen. 

Sein  Trieb  zum  technischen  Experimentieren  kann 
sich  hier  voll  ausleben,  ohne  ihm  die  künstlerische 
Konzeption  zu  zerstören,  ohne  ihn  abzulenken  von 
den  eindringlichen  und  deutlichen  bildnerischen 
Visionen,  von  denen  er  nun  ausgeht,  dabei  die  Er- 
innerungen seiner  naturalistischen  Studienzeit  geläufig 
benützend.  Er  überträgt  auf  die  Handhabung  seiner 
neuen  Kunstmittel  die  Essenz  seines  bis  dahin  er- 
worbenen, malerischen  und  zeichnerischen  Könnens. 

Sein  Malertum  schrankenlos  zu  betätigen,  lockt 
ihn  der  Lithographiestein,  dem  Neumann  malerische 
Wirkungen  abgewinnt,  wie  keiner  vor  ihm.  Ein 
Blatt,  wie  seine  Vögel  Neptuns,  steht  in  der 
neueren  Kunstgeschichte  einzig  da.  Drei  Jachten 
auf  hoher  See,  vom  Bord  der  vierten  aus  gesehen, 
deren  Takelung  den  charakteristischen  Vordergrund 
bildet.  Eine  Naturwahrheit,  wie  sie  auch  der  pein- 
lichste Detailkrämer  nicht  voller  erzielen  könnte,  ver- 
eint sich  hier  mit  stärkster  poetischer  Stimmung.  Hier 
ist  im  scheinbar  Zufälligen  ein  Kompositionstalent, 
ein  sinnvoller  Geschmack  der  Anordnung  entfaltet,  der 
den  geradezu  visionären  Eindruck  dieses  Blattes  er- 
gibt. Es  sind  vollkommen  malerische  Mittel,  die  hier 
wirken  und  doch  ist  dies  Blatt  mehr,  als  „absolute 
Malerei",  in  der  nur  zufällig  das  Element  zu  Wort 
käme,  das  uns  seelisch  ergreift.  Hier  ist  alles  em- 
pfunden, alles  überlegt,  alles  gekonnt.  Flächen,  Flecken, 
Töne  und  Lokalfarbe,  die  Neumann  mit  ganz  beson- 
derem Feingefühl,  mit  einer  unfehlbar  richtig  poin- 
tierenden Sicherheit  anwendet,  sind  hier  inspirativ, 
flott,  auf  den  ersten  Anhieb  an  ihre  Stellen  gesetzt 
und  atmen  als  ganzes,  überzeugendes  Leben.  Die 
Konzentration,  die  Neumann  brauchte,  hat  er  hier 
völlig  erreicht.  Er  dankt  sie  dem  Umstand,  daß  er 
sich  den  Arbeitsprozeß  erschwerte  durch  die  Herbei- 
ziehung eines  Materials,  das  kein  Grübeln,  keine 
Spekulation  gestattet,  das  ein  Auge  voraussetzt,  das 
sich  nicht  erst  während  des  Malens  ein  Bild  aus  Zu- 
fälligkeiten zusammensieht,  sondern  imstande  ist,  eine 
künstlerische  Vision  so  deutlich  festzuhalten,  daß  sie 
die  sichere  Hand  nur  Zug  um  Zug  wie  von  einer 
Vorlage  abzuschreiben  braucht.  Mit  dieser  Marine  hat 
Neumann  eine  Sachlichkeit  im  höchsten  Sinne  er- 
reicht, die  nichts  mit  der  banal-naturalistischen  Be- 
deutung des  Wortes  gemein  hat. 

Sein  Kolorismus  gibt  hier  den  innersten  Kern 
des  Wirklichkeitskolorits.  Er  hebt  Meer,  Himmel 
und  die  weitgeschwellten  Segel  der  Fahrzeuge  luftig 


und  frei  voneinander  ab.  Er  charakterisiert  jeden 
dieser  Bildbestandteile  vollkommen,  eigenartig  und 
poesievoll  und  bindet  alles  wieder,  samt  den  ein- 
fachen formalen  Elementen  mit  ihren  raffiniert  scharf 
gesehenen  Details,  zu  einer  erstaunlich  großzügigen 
Einheitlichkeit.  Zum  Holzschnitt  greift  Ernst  Neu- 
mann, wo  sein  Kolorismus  weniger  objektiv,  weniger 
wirklichkeitsnahe  ist,  wie  hier,  sondern  wo  es  dem 
Künstler  vor  allem  gilt,  eine  Formvision  festzuhalten, 
zu  der  dann  gerne  ein  dekorativer  Kolorismus  hinzu- 
tritt, wie  Musik  zur  Rezitation.  Auch  die  Eigenart 
dieser  graphischen  Arbeiten  ist  einzig  dastehend.  Sie 
macht  die  besten  von  Neumanns  Originalholzschnitten 
zu  selbständigen,  neuwertigen  Kunstformen,  die  hoch 
über  dem  stehen,  was  die  zeitgenössische  Graphik  an 
Werken  hervorbringt,  welche  oft  nicht  mehr  sind,  als 
mit  graphischen  Mitteln  reproduzierte,  durchschnitts- 
gute Öl-,  Aquarell-  oder  Pastellstudien.  Neumann  hat 
dem  Holzstock  wie  dem  Lithographiestein  gegenüber 
ganz  das  strenge  Materialgewissen  des  modernen 
Kunstgewerbes,  der  nicht  nur  seinem  Material  nichts 
zumutet,  was  gegen  dessen  Charakter  verstößt,  son- 
dern den  Materialcharakter  selbst  als  solchen  künst- 
lerisch wirken  läßt. 

Neumanns  beste  Holzschnittarbeiten  erreichen 
durch  ihre  sichere  Komposition,  ihr  einfaches,  wir- 
kungsvolles Gefüge,  das  sie  aus  wenigen,  stark  kon- 
zentrierten, formalen  und  koloristischen  Elementen  zu- 
sammensetzt, eine  Monumentalität  im  kleinen,  wie 
sie  kein  anderer  deutscher  Graphiker  in  dieser  Präg- 
nanz und  Eigenart  aufzuweisen  hat.  An  Valloton  zu 
erinnern,  wäre  verfehlt,  denn  der  Franzose  ist  nur 
technisch  und  psychologisch  originell.  Sein  Schaffen 
bedeutet  wohl  einen  spezifisch-graphischen  Anfang, 
während  Neumann  weiterbaut  und  in  seinen  farbigen 
Holzschnittblättern  eine  ganze  malerische  Kulturperiode, 
die  impressionistische,  zu  einem  eigenartigen  Resultat 
zusammenfaßt. 

Der  Impressionismus  der  Darstellung  ist  hier 
überall  dem  Geiste,  der  Empfindung  untergeordnet. 
Er  ist  nicht  mehr  rein  als  solcher  Persönlichkeitsaus- 
druck, er  ist  nicht  mehr  physiologischer  Impressio- 
nismus im  Sinne  der  Terminologie  Lamprechts,  son- 
dern genau  so  vergeistigt,  wie  etwa  eine  entwickelte 
und  wohlgegliederte  Sprache  gegenüber  primitiven, 
unartikulierten  Naturlauten. 

Auf  einige  der  gelungensten  Farbenholzschnitte 
Neumanns  sei  hier  hingewiesen. 

Zuerst  ein  Blatt  „Venetianisches  Nachtleben" 
aus  dem  Zyklus  „Cittä  morta". 

Die  Auffassung  und  Wiedergabe  der  Brücke  und 
der  breiten  zum  Meer  hinunterführenden  Treppe  zeigt 
Neumann  als  einen  Architekturdarsteller  ersten  Ranges, 
einen  Künstler,  unter  dessen  Händen  das  wundersame, 
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heimliche  Leben  schwerer,  prunkvoller  Bauformen  so 
anschaulich  wird,  daß  es  uns  wie  eine  menschliche 
Empfindungsnuance  nahekommt. 

Die  Treppe  herauf,  vom  Meere  her,  das  Gesicht 
halb  zurückgewandt,  steigt  eine  Frauengestalt  mit  tief- 
schwarzem Haar,  in  violettem  Kleid  und  einem  Über- 
wurf von  so  schwerem  Schwarz,  daß  er  vollkommen 
charakteristisch  wirkt  für  die  symbolische  Darstellung 
der  Nacht.  Dies  Schwarz  ist  ganz  mit  den  schwarzen 
Schatten  des  Brückenbogens  verwachsen  und  löst  sich 
doch  wieder  befremdend  von  ihnen  ab.  Alles  andere 
ist  von  jener  zarten,  fast  unkörperlichen  Farbigkeit 
heller  Sommernächte  in  wasserreichen  Gegenden. 
Grau,  blau  und  rot  irren  hier  romantisch  verworren, 
einander  tragend,  umschlingend,  in  geheimnisvollem 
Weben  durcheinander.  Gebrochenes  Grün  gibt  hier 
den  südlichen  Nachthimmel  und  wie  ein  Abglanz  von 
ihm  liegt  eine  mehlige  Patina  auf  dem  starken,  wilden 
Gesicht  der  Figur.  Eine  Laterne  neben  dem  Portal 
auf  der  Brücke  wird  durch  das  stumpfe  und  doch 
vibrierende  Gelb   ihres  Lichtkreises  zum  Ereignis. 

Ein  anderes  Blatt,  gleichfalls  aus  italienischem 
Milieu,  zeigt  uns  zwei  Frauen  vor  einem  sonnenbe- 
schienenen Hause,  unter  blauem  Himmel;  ein  drittes 
Blatt  Stille  Lagune  behandelt  dasselbe  Milieu  litho- 
graphisch. Ein  Fischer  im  Segelboote,  im  Hinter- 
grunde die  Silhouette  Venedigs. 

Auf  den  Holzschnittarbeiten  Neumanns  bewundern 
wir  neben  dem  Stimmungsgehalt  oft  eine  überaus 
scharfe  und  feine  Charakteristik  der  Figuren,  die 
immer,  allem  Temperamente,  allem  Subjektivismus 
des  Künstlers  zum  Trotz,  .  ihr  seelisches  Eigenleben 
vollkommen  bewahren. 

Außer  seiner  physiognomischen  Begabung,  die 
Neumann  auch  zu  mehreren  gelungenen  Porträtstudien 
drängte,  ist  es  hier  vor  allem  sein  eigenartiges  Ver- 
mögen, durch  die  Wiedergabe  wesentlicher  Be- 
wegungsmomente zu  charakterisieren. 

Neumanns  Darstellungen  sind  immer  von  einer 
gewissen  Strenge,  einer  feierlichen  Gehaltenheit.  Er 
ist  kein  absoluter  Bewegungsdarsteller,  der  die  Be- 
wegung als  solche,  als  künstlerisches  Phänomen  be- 
handelte. Er  studiert  sie  am  liebsten  als  menschliche 
Geste,  und  zieht  in  jedem  einzelnen  Falle  mit  oft 
divinatorischem  Scharfblick  eine  Art  von  arithmetischem 
Mittel  aus  seinen  Beobachtungen.  Er  findet  eine 
motorisch -psychologische  Formel  für  die  Personen, 
die  er  darstellt,  die  so  wesentlich  ist,  in  so  scharf 
pointierender  Weise  gegeben  wird,  daß  wir  davor 
dieselbe  Sensation  erleben,  wie  z.  B.  bei  jenen  plötz- 
lichen Ereignissen,  die  eine  Bewegung  jäh  abbrechen 
und  erst  dadurch  auf  des  Phänomen  der  Bewegung 
aufmerksam  machen:  Ein  Pferd,  das  in  vollem  Laufe 
stürzt  oder  pariert  wird,  ein  eilig  Dahinschreitender, 


den  plötzlicher  Schreck,  Überraschung  usw.  an  den 
Boden  anwurzelt. 

Neumann  malt  Tänzerinnen,  die  mit  masken- 
haften Gesichtern  mitten  in  ihren  heftigsten  Attitüden 
gleichsam  erstarren,  Gesten,  die  mit  voller  künstlerischer 
Bewußtheit  festgenagelt  sind,  zu  genau  der  gleichen, 
panisch  befremdenden  Wirkung,  welche  die  Moment- 
photographie  bietet. 

Das  Blatt  Aurora  I  z.  B.  vereinigt  in  muster- 
gültiger Weise  diese  psychologisch  vertiefte  Charak- 
teristik durch  die  Geste  mit  höchst  ausdrucksvollen 
malerischen  Eigenschaften. 

Der  Darstellung  der  frühesten  Morgenstunde  hat 
übrigens  Neumann  noch  ein  zweites,  nicht  minder 
vortreffliches  Blatt  gewidmet:  »Aurora  II." 

Hier  gelingt  es  ihm,  was  nur  großen  Künstlern 
gelingt,  ohne  aufdringliche  Symbolisierung  und  ohne 
zur  absoluten,  rein  physiologischen  Stimmungskunst 
zu  greifen,  gleichwohl  den  ganzen  Stimmungskomplex 
mit  allen  seinen  feinen,  kaum  zu  definierenden 
Schwingungen  auszudrücken. 

Bei  Aurora  I  blicken  wir  eine  Gasse  hinab, 
deren  Häuser  im  ersten  Morgenlicht  erwachen. 
Sie  erwachen  wirklich.  Man  sieht,  wie  diese 
Wände  mit  ihren  Fenstern  und  Jalousien  gleich- 
sam zu  atmen  beginnen,  wie  sie  dies  erste,  feine, 
mehlige  Sonnenrot  als  Wärme,  als  Befreiung  von  der 
schweren,  lastenden  Nacht  empfinden,  die  nun  von 
ihnen  genommen  ist.  Vor  ihnen,  mitten  auf  der 
Gasse,  ihre  Dächer  gewaltig  überragend,  steht  wie 
ein  spukhaftes  Phantom  die  Statue  eines  Heiligen, 
noch  umhangen  von  den  Schatten  der  Nacht,  der 
auch  die  weibliche  Gestalt  angehört,  die  von  rechts 
den  Vordergrund  des  Bildes  betritt.  Hier  geben 
Schwarz  und  jenes  leuchtende  Blau,  wie  es  der  frühe- 
sten Morgenstunde  eigen  ist,  den  farbigen  Kontrast. 

Das  Schreiten  dieser  Frau,  deren  Gewandsaum 
das  einzige  an  ihr  ist,  was  sich  mit  dem  Frührot 
verträgt,  ist  ein  Höhepunkt  des  künstlerischen  Aus- 
drucks durch  Bewegungscharakteristik.  Es  ist  ein  ge- 
bückter, schwerer,  knieschlenkernder  Trab,  wie  ihn 
eine  einsam  und  fiebernd  umherirrende  Dirne  in 
einer  trostlosen  Regennacht  anschlagen  mag.  Ein 
zielloses,  höhnisches  und  verzweifeltes  Vorwärts-Tappen. 
Schwer  und  müd  ist  das  überwachte  Gesicht  dieser 
Schreitenden  dem  Frührotwunder  abgewandt.  Die 
Geste,  die  Neumann  hier  festgehalten  hat  und  die  in 
dem  ganz  schematischen  und,  man  gestatte  hier  ein 
tolles  Wort,  erotisch  verzerrten  Stiefel  der  Figur 
gipfelt,  gibt  mehr  noch  als  der  koloristische  Kontrast 
von  Blau  und  Rot  die  Nacht,  den  Gegensatz  zu  der 
lichten  Morgenwelt  im  Hintergrunde  des  Bildes. 

Auch  bei  der  zweiten  Auroradarstellung  ist  nur 
Wirklichkeit  gegeben,  und  doch  in  der  Art  und  durch 
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die  Akzente  der  Behand- 
lung alles  Überwirkliche, 
das  die  Erinnerung  an 
solche  Morgenstunden  in 
uns  erweckt.  Hier  sind 
die  Hüllen  der  Nacht 
von  einem  Stück  Welt 
herabgezogen,  das  im 
kalten  Aufdämmern  des 
Tages  fröstelnd  erstarrt. 
In  öder,  weiter  Vorstadt 
ein  paar  dumpfe,  ver- 
stockte Bauwerke.  Als 
ihr  größtes  ein  muffiger, 
verschlossener,  magazin- 
oder  kasernenähnlicher 
Kasten,  —  vielleicht  auch 
ein  Gefängnis,  —  an  wel- 
ches ein  zaunumgebener, 
halbhoher  Neubau  an- 
schließt. Durch  leere  Fenstervierecke  stiert  da  der 
schwere,  graue  Morgenhimmel  und  in  seine  fahle 
Blässe,  die  im  Osten  zu  einem  harten,  glasigen  Glanz 
aufgehellt  ist,  wühlen  sich  die  dürren  Äste  eines 
Baumes,  steigen  dünn  und  frierend  hohe,  nackte 
Gerüststangen.  Hinten  ganz  in  der  Ferne  und  vorn  bei 
dem  Zaun,  der  den  Neubau  umgibt,  brennt  je  eine  Gas- 
laterne in  den  erwachenden  Tag.  Alles  ist  hier  kalt  und 
feucht,  wie  von  einer  klebrigen,  grauen  Nässe  überzogen. 

Auch  in  diesem  Milieu  spukt  noch  ein  Phantom 
der  vergangenen  Nacht.  Auf  der  feuchten  Straße, 
unweit  des  ausgepflasterten  Rinnsteins,  der  gegen  den 
Vordergrund  verläuft,  steht  in  ausdrucksvoller,  wartender 
Haltung  ein  überbuntes  Frauenzimmerchen.  Ein  Stück 
glühenden,  wunderlichen  Lebens  in  dieser  banalen, 
lethargischen  Morgenöde.  Ein  Wesen,  das  sicherlich 
hier  nicht  friert,  denn  es  trägt  in  den  Farben  seiner 
Gewänder  alle  rasenden,  rauschenden  Nächte  auf  ein- 
mal. Ein  Schwarz  eleganter  Stiefletten  und  Strümpfe, 
ein  orangefarbener  Schirm,  eine  brennendrote  Sanimet- 
bluse und  ein  Hut  von  kitzelndem  Grau.  Es  ist 
mehr  als  Leben  in  dieser  Figur.  Es  ist  Hitze,  Fieber, 
permanente  Brunst,  die  unnatürliche  Wärme,  wie  sie 
nach  durchschwärmten  Nächten  durch  frevelhaft  an- 
gespannte Nerven  rinnt. 

Diese  Gestalt  steht  auf  der  Grenzscheide  zwischen 
Tag  und  Nacht  wie  zwischen  Leben  und  Tod.  Sie 
wirkt,  so  realistisch  sie  ist,  durch  den  Vortrag  des 
Ganzen  durchaus  symbolisch.  Ihr  Anblick  braut  aus 
Erinnerungen  an  bunte,  lustige  Nächte  und  an  fröstelnde 
Morgenstunden  eine  jener  Zwischenstimmungen,  in 
denen  man  den  höchsten  Sinn  des  Daseins  gänzlich 
zu  erfassen  glaubt  in  seinen  banalsten  und  unschein- 
barsten Äußerungen. 


Der  kühne,  epigrammatisch-pointierte  Kolorismus 
dieses  Blattes  (Gouache-Pastell-Vorstudie  zur  Litho- 
graphie) ist  auch  bei  dem  Holzschnitt  Feuerwerk 
Hauptausdrucksmittel.  Über  eine  knappe,  geschmack- 
volle, landschaftliche  Leiste  ist  hier  ein  ekstatisch- 
visionärer Frauenkopf  emporgeworfen:  Ein  Gesichts- 
ausdruck wie  aufflackernd  in  einer  lichten  Abend- 
dämmerung oder  in  einer  unnatürlich  hellen  Nacht 
und  auf  den  Lippen  -  ein  grüner,  ein  roter  Reflex. 
Und  doch  ist  hier  mehr  Feuerwerk,  seelischeres,  sug- 
gestiveres Feuerwerk,  als  etwa  auf  dem  bekannten 
Virtuosenstück  Whistlers. 

Epigramme  dieser  Art  sind  auch  Neumanns  Holz- 
schnitte zu  dem  lyrischen  Jahrbuche  „Avalun".  Ge- 
rade zur  freien,  selbständigen  Begleitung  moderner 
Lyrik  ist  diese  Eigenart  wie  geschaffen,  die  selbst  so 
viel  vom  impressionistischen  und  doch  anschaulichen, 
dabei  seelisch  vertieften  Wesen  guter,  moderner 
Lyrik  hat. 

Gleichwohl  gehört  zu  dieser  Folge  auch  die  hier 
abgebildete  maliziöse  Fliege.  Sie  ist  von  einem  sehr 
kritischen  Standpunkte  aus  gesehen  und  hat  außer 
der  mephistophelischen  Gebärde  noch  die  für  Neumann 
ganz  besonders  charakteristische  Koketterie  dieser 
Gebärde. 

Noch  mehr  vielleicht  ist  dies  bei  dem  satirisch 
gemeinten  Kunsttheoretiker  der  Fall,  dem  der  Teufel 
mit  seinen  Gesellen  und  Gesellinnen  über  die  sorg- 
sam zusammengekleisterte  Mauer  des  Systems  hinüber 
allerhand  obszöne  Liebenswürdigkeiten  erweist,  die 
man  wohl  kaum  zu  hart  beurteilen  wird,  wenn  man 
bedenkt,  wie  oft  schon  der  graue  Mann  der  Theorie,  oder 
vielmehr  der  Mann  der  grauen  Theorie,  dem  immer- 
grünen Künstler  gegenüber  die  Rolle  des  kritisch- 
schändenden Unfläters  gespielt. 

Ein  rein  deko- 
ratives Blatt  nach 
formalem,  wie  ko- 
loristischem Gehalt 
ist  schließlich  Ve- 
nere  in  Questi- 
one.  An  Wert  höher 
steht  Pensierosa, 
eine  herbstlich  sin- 
nende Frauengestalt, 
deren  Hand  wieder 
die  sprechendste  Be- 
wegungscharakteris- 
tik aufweist,  ein  Blatt 
voll  vornehmster, 
elegischer  Schön- 
heit! Grau,  rosa, 
orange. 


Fliege 


(Farbholzschnitt) 
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Wir  dürfen  hier  leider  bei  Neumanns  graphischen 
Einzelblättern  nicht  länger  verweilen,  so  viele  davon 
noch  verdienten,  hervorgehoben  zu  werden.  Seine 
Eigenart,  die  er  in  ihnen  gefunden  und  ausgesprochen 
hat,  offenbart  sich  in  seiner  weiteren  Entwicklung  noch 
deutlicher  und  anschaulicher.  Nach  der  Seite  des  Psycho- 
logischen und  Empfindungsmäßigen  gipfelt  diese  Ent- 
wicklung in  drei  graphischen  Zyklen,  die  hier  zu- 
nächst betrachtet  seien,  —  dann  nach  der  dekorativ- 
malerischen und  bedarfskünstlerischen  Seite  im  Plakat. 

Den  bisher  betrachteten  graphischen  Einzelblättern 
am  nächsten  steht  sein  Zyklus  Cittä  morta.  Die 
früher  erwähnten  Blätter  Venetianisches  Nacht- 
leben und  Stille  Lagune  gehören  ihm  an.  Die 
»tote  Stadt",  die  Neumann  in  seiner  Bilderfolge 
dichterisch  feiert,  ist  Venedig.  Er  sieht  die  alte 
Dogenstadt  weder  historisch,  noch  modern,  sondern 
mit  dem  Auge  des  Dichters,  eines  stark  empfindenden, 
in  die  Gegenwart  und  in  sich  gebannten  Menschen, 
dem  die  Denkmale  der  Vergangenheit  lautredende 
Zeugnisse  aller  der  würgerischen  Gefühle  sind,  die 
uns  ergreifen,  wenn  uns  unser  Lebensprozess  auf 
Werden  und  Vergehen  aufmerksam  macht. 

Neumanns  Citta  mortä  ist  eine  großzügige 
Elegie,  eine  starke,  durchaus  pessimistische  Dichtung, 
ein  Werk,  in  welchem  die  künstlerische  Selbstfeind- 
schaft, wie  sie  Neumann  mit  den  größten  Geistern 
aller  Zeiten  eignet,  ihre  Gipfelung  erreicht. 

Der  Moderne,  der  Mann,  dessen  fanatische  Religion 


seine  Modernität,  sein  Vorwärtsschreiten  ist,  steht  hier 
erschüttert  und  anbetend  vor  der  Macht,  die  ihre  be- 
geisterten Propheten  am  härtesten  schlägt  -  vor 
der  Zeit. 

Nur  ihr  und  dem  Sinnen  über  die  träume- 
sprühenden Ruinen,  die  sie  aus  der  einheitlichen 
Kraft  einer  starken  Vergangenheit  gemacht  hat,  ist 
dieser  Zyklus  gewidmet.  Das  Motto,  das  für  den 
Betrachter  unsichtbar  über  allen  diesen  zauberschönen 
Blättern  schwebt,  heißt:  Vergänglichkeit. 

Es  ist  der  Blick  jener  Frau  in  Violett  und 
Schwarz,  die  wir  die  Treppen  am  Rialto  empor- 
steigen sahen:  Zurückgewandt,  wie  einer  Vision 
nachsinnend,  wie  einer  Leiche  nachblickend,  die  nichts 
mehr  ins  Leben  zurückrufen  kann,  die  nicht  mehr 
den  stillen,  murmelnden,  den  raschen  Wassern  zu 
entreißen  ist.  -  Der  Blick  dieser  Frau  ist  ein  Ab- 
schiedsblick, und  es  ist  Stimmung  des  Abschieds,  der 
Resignation,  die  hier  überall  den  Grundton  gibt. 

Die  Sammlung,  die  Konzentration  eines  Künst- 
lers von  sehr  schwierigem  und  langsamem  Entwick- 
lungsverlauf  beweint  hier  unbewußt  und  schamhaft 
die  Blutopfer,  mit  denen  sie  errungen  werden  mußte. 

Dieses  Venedig  in  den  Formen  und  Farben  einer 
feierlichen  Gespenstigkeit  symbolisiert  jenes  Vineta, 
jene  untergegangene  Welt  in  der  Brust  des  Künstlers, 
die  in  Schmerzen,  in  Enttäuschungen  versinken  muß, 
um  ihm  jenes  kleine  Stück  Bewußtheit,  Erkenntnis  in 
die  Hand  zu  geben,  das  dann  wieder  für  neue,  an- 
dere Welten  der  formende  Meißel  wird. 

Dies  Versunkene  selbst  erwacht  hier  in  dem  Mo- 
dernen wieder  vor  einem  Milieu  versunkener  Herr- 
lichkeiten und  hier  gelingt  es  ihm,  mit  furcht- 
barer magischer  Gewalt  etwas  in  sich  zu  beschwören, 
Dingen,  die  bereits  kalt  und  tot  in  ihm  lagen,  ein 
traumglühendes  Leben  einzuhauchen. 

Daher  hat  die  Farbenpracht  dieses  Zyklus  jene 
Beimischung  von  tiefstem  Schwarz,  das  wie  Moder 
gemahnt  zwischen  den  leuchtenden  Edelsteinrosetten 
und  Goldplatten  auf  Gewändern,  die  einer  königlichen 
Gruft  entnommen  wurden.  Visionen,  die  der  Künst- 
ler eben  noch  mit  einer  schier  übermenschlichen 
Anspannung  fixieren  konnte,  um  dann  leer,  wie  tot 
in  der  kalten  Helle  des  Tages,  der  Tage  von  heute 
dazustehen. 

So  zu  empfinden,  wie  Neumann  hier  empfand, 
war  für  ihn  als  modernen  Menschen,  als  Automobi- 
listen und  Automobilisten  der  Gesinnung  ein  Unter- 
fangen von  nicht  geringerer  Fährlichkeit,  als  sie  für 
den  Denker  Nietzsche  die  Dichtung  „Zarathustra" 
bedeutete. 

Der  Geist  des  Zyklus  ist  in  dem  Blatte:  Dormi 
carme  zu  einem  monumentalen  Pathos  zusammen 
gefaßt:  Gondeln,  von  denen  die  eine  halbgesunken,  so 
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daß  der  Bug  wie  ein  schwarzer  Aufschrei  empor- 
starrt in  den  mondhellen  Kanal,  zwischen  schweigenden, 
mondblassen  Gebäuden,  in  denen  jede  Fensterhöhle 
zum  dunklen  Rätsel  wird. 

Feuerwerk.  Hier  betüncht  es  nur  die  alten 
historischen  Bauwerke  im  Hintergrund  frech  mit 
grünem,  rotem  und  blauem  bengalischem  Licht,  daß  sie 
gleichsam  zu  Häusern  aus  der  Spielzeugschachtel  werden. 
Nur  in  wenigen  grellen  Reflexen  irrt  es  auf  die 
Massen  im  Vordergrund  über.  Da  greift  es  unzüchtig 
nach  der  schweren  Würde  der  Paläste,  und  nach  den 
Traumgestalten  alltäglicher  Venetianerinnen,  die  hier 
als  Zuschauerinnen  umgehen,  wie  die  Schatten  einer 
patrizischen  Vergangenheit. 

Ein  Blatt,  welches  durch  den  nichtssagenden 
Titel  Boudoir  italien  entstellt  ist,  zeigt  unter  schwerem 
Steingewölbe  am  Meer,  wie  in  einer  Grotte  des  Todes, 
eine  derbe,  primitive  Hure.  Sie  erinnert  an  die 
Fornicatrix  des  alten  Rom.    Aber  es  ist  nicht  eine 


Dirne,  es  schadet  nicht,  daß  sie  ge- 
sehen, realistisch,  typisch  venezianisch 
ist,  -  die  Hetäre  einer  ganz  bestimmten 
niederen  Gesellschaftsschicht,  sie  ist 
doch  ganz  als  geistige  Macht,  als  Prinzip 
aufgefaßt,  und  so  wirkt  sie  auch.  Sie 
erklärt  diese  Ruinen,  sie  erklärt  die 
Träume,  die  phosphoreszierend  aus 
ihnen  emporsteigen  und  in  stillem 
Triumphe  scheint  sie  von  sich  zu 
wissen,  daß  der  Welt  ohne  die  Macht, 
deren  Werkzeug  sie  ist,  solche 
Träume  vorenthalten  wären. 

Derselbe  stark  erotische  Akkord, 
in  dem  auch  wohl  der  geheime 
Schlüssel  zu  Neumanns  ganzer  Sonder- 
art liegt,  klingt  in  seinem  zweiten 
Zyklus  weiter. 

Er  betitelte  ihn:  Bergtanz. 
War  Cittä    morta  Resignation 
und  Elegie,  so  ist  hier  Erkenntnis,  ein 
letzter  überkühner,  hypristischer  Auf- 
schwung.   Neumanns  eigene  Geistig- 
keit erkennt  sich  hier  als  ein  lebens- 
gefährliches  Phänomen.    Seine  Reiz- 
samkeit   erwacht    aus    den  Traum- 
stirnmungen,    die    sie    zum  Leben 
zurückdämpften,  zu  einer  überhellen 
Klarheit.    Er  findet  sich  auf  schroffen 
Gipfeln,   so   jenseitsnahe,    daß  der 
Himmel  wohl  schon  in  der  nächsten 
Sekunde  sein  ewiges  Geheimnis  preis- 
geben   würde,    bedrohte    nicht  die 
ätherdünne  Luft  schon  in  derselben 
Sekunde  das  Leben.  Ringsumher  sind 
heillose  Abgründe  und  die  Pfade,  die  zurückführen  - 
etwa  zu  einem  stillzufriedenen,  unliterarischen,  un- 
geistigen Malertume,  scheinen  verschüttet. 

Verstiegen!  —  Es  ist,  als  habe  Neumann  dem 
unbarmherzigen,  mitleidlosen  Worte  von  der  „ver- 
stiegenen Moderne"  hier  mit  einem  wildtrotzigen 
»Jawohl"  geantwortet.  Der  Differenzierungssüchtige 
erklärt  sich  an  den  äußersten  Grenzen  des  Mensch- 
lichen angekommen  und  zwar  mit  einer  solchen  Glaub- 
würdigkeit, daß  derjenige,  welcher  die  Probleme  des 
modernen  Empfindens  kennt,  der  die  Gefahr  unserer 
modernen  Reizsamkeit  gerade  für  die  wertvollsten 
Organismen  ermessen  kann,  vor  dem  künstlerischen 
Heroismus  erbebt,  der  so  weit  in  der  Konstatierung 
seines  Bedrohtseins  geht,  mit  so  scharfem  Blick  und 
so  weltgroßem  amor  fati  die  Mächte  enthüllt,  die  ihm 
nach  dem  Leben  stehen. 

Ernst  Neu  Bergtanz"  ist  ein  Kunstwerk,  zu 

dessen  ganzer  Würdigung  heute  niemand  die  Mittel  zu 


(Titelblatt) 


35 


5* 


Dormi  carme  (Aus:  Cittä  Morta) 


(Entwurf  für  Lithographie) 


Gebote  stehen.  August  Strindberg  oder  Knut  Hamsun 
wären  heute  vielleicht  die  einzigen,  von  denen  man 
vor  diesem  Problem  erhellende  Worte  erwarten  könnte. 

Um  was  handelt  es  sich  hier?  Visionen? 
Spukgestalten  in  der  gestaltlosen  Welt  des  Hochge- 
birges? —  Drei  Tänzerinnen  an  Abgründen,  auf  letzten, 
höchsten  Klippen,  auf  unfruchtbaren  Geröllhalden. 
Tänzerinnen  voller  Satanismus,  voll  raffiniertester  Ero- 
tik, voller  elegischer  Schönheit. 

Form  und  Farbe  gewordene  Zwangsvorstellungen? 
Nervöse  Sensationen  eines  ungeübten  Alpinisten?  Es 
ließen  sich  schon  solche  Banalitäten  vor  diese  einzig- 
artigen Gebilde  schieben  und  es  ließen  sich  alsdann 
die  schönsten  kunstdeuterischen  Legenden  für  ratio- 
nalistische Kinderchen  ohne  Aufregung  und  ohne 
Kopfweh  zu  Papier  bringen. 

Die  Titel  der  einzelnen  Blätter  sind  hier  nur  Er- 
innerungsmerkmale für  die  alpinen  Örtlichkeiten,  an 
denen  sich  der  künstlerische  Lebensextrakt  zum  Bilde 
verdichtete.    Sie  sind  Bergnamen  aus  den  Dolomiten. 


Nuvolao!  -  Vor  einem  dürren  Steingeschichte, 
das  bunt  wie  ein  Brocken  Hölle  gegen  den  ultra- 
marinblauen, von  weißen  Wolken  dampfenden  Him- 
mel steht,  zieht  sich  eine  hämisch  dürre,  eine  lächer- 
lich unfruchtbare  Schutthalde  talabwärts.  Dort  tanzt 
der  erste  Spuk  in  einem  diabolisch  schwarz  und  rot 
karrierten  Kleide.  Sie  rafft  es  mit  beiden  Händen 
über  flammenartig  flackernden  Dessous,  aus  denen 
die  Beine  schlank,  schwarz,  tierisch  zu  den  hohen, 
blitzenden  Lackstiefeletten  herabführen.  Dieses  Weib 
hat  fuchsrotes  Haar,  das  in  der  Form  an  eine  Clown- 
Perücke  gemahnt  —  und  das  Gesicht  eines  Mannes. 
Es  ist,  fast  porträtähnlich,  der  Kopf  des  Künstlers 
selbst,  bewußt,  mit  künstlerischer  Absicht  auf  diese 
Figur  gesetzt.  Ihre  Haltung  ist  die  des  wirbelnden 
Tanzes,  aber  erstarrt,  regungslos,  wie  bei  einer  Er- 
scheinung, die  eben  nur  in  der  Zeit  des  Bruchteils 
einer  Sekunde  sichtbar  war.  Könnten  wir  etwa  ein 
fliegendes  Geschoß  in  demselben  Zeitbruchteil  wahr- 
nehmen, auch   das  Geschoß  schiene  uns  erstarrt  in 
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der  Luft  stille  zu  stehen.    Wir  wissen  nicht,  wirbelt 
dieses  tanzende  Phantom  abwärts  oder  aufwärts. 

Anteiao!  Der  Humor  unterm  Galgen  heißt 
Galgenhumor.  Aber  der  Humor  am  Abgrund?  - 
Der  Galgen,  als  der  Repräsentant  eines  gemeinhin 
verdienten  Schicksals,  rechtfertigt  noch  den  Hu- 
mor. Aber  der  Abgrund?  -  -  Der  jähe  Fall,  der 
Fall  in  den  großen,  tiefen,  schwarzen  Sack.  —  Er 
schickt  zur  Warnung  zuerst  nur  die  allgemein  be- 
kannten Fallträume  voraus,  dann  die  weniger  allge- 
meinen wachen  Fallsensationen  und  ähnliche  Par- 
ästhesien.  -  Der  Abgrund  rechtfertigt  Anteiao! 
Wer  würde  sich  wohl  fürchten,  auch  hier  mitzu- 
empfinden? Wer  kann  hier  nicht  mehr  mitempfinden? 
Viele. 

Auch  hier  ist  der  Ultramarin-Rätsel-Himmel, 
Gipfel,  die  der  obere  Bildrand  resigniert  abschneidet, 
ein  tiefer,  tiefer  Abgrund  und  vor  ihm,  im  Vorder- 
grunde ein  Felsstock,  der  gesprenkelt  ist,  wie  ein 
Panther. 

Wie  auf  einer  Schaukel  kauert  dort  die  zweite 
Spukgestalt,  wiederum  im  Momente  der  geronnenen 
Bewegung  erhascht,  so  daß  man  nicht  entscheiden  kann, 
stürzt  sie  sich  mit  ihrem  irrsinnigschlauen  Huren- 
Lächeln  rücklings  in  die  Tiefe,  oder  kommt  sie  mit  ' 
ihren  lächerlich  langen  Beinen  ganz  vergnügt  und 
selbstverständlich  zu  uns  ins  Tal,  —  der  Herden 
und  der  Menschen  und  einer  bildenden  Kunst,  die 
nicht  die  Zurückweisung  von  Seiten  jeder  Lebens- 
versicherung zur  Folge  hat.  Das  Antelaophantom 
trägt  ein  Hanswurstkleid  aus  buntfleckigen  Rauten, 
Fläche  neben  Fläche,  gelb,  grau,  rot,  grün,  blau. 
Auch  ihr  Haar  ist  grau  und  ihr  Gesicht  wie  ange- 
räucherter Gips,  der  an  einigen  Stellen  kreideweiß 
geschabt  ist. 

Tofana!  Man  tut  gut,  die  Assoziation  an  das 
mörderische  Wasser  dieses  Namens  auszuschalten. 
Hier  offenbart  sich  der  Wert  und  Kern,  gegen  den 
der  Geist  der  vorhergehenden  Blätter  verstohlen  seine 
Waffen  zückt.  Hier  liegen  die  Gipfel  in  tiefer,  brauner 
Abenddämmerung  schwer  und  müde,  aber  frei  und 
siegreich  vor  einem  ruhigen  Himmel,  der  etwas 
Schwimmendes  hat,  wie  ein  unergründlicher  See. 
Vorn  ist  schon  blaue,  schwere,  milde  Nacht.  Düster 
taucht  aus  ihr  eine  Kiefer.  Hier  tanzt  kein  Spuk. 
Hier  waltet  die  Eurythmie  einer  überirdischen  Er- 
scheinung. Diese  Tänzerin  ist  aus  einem  prächtigen, 
tragischen  Ballet,  das  der  erste  Napoleon  selbst  ge- 
dichtet haben  könnte.  Es  ist  eine  schütternde,  eherne 
Würde  in  ihrer  Pose  und  das  Gold,  mit  welchem 
ihr  Gewand  über  und  über  bestickt  ist,  das  Gold, 
von  dem  sie  ganz  beronnen  ist,  es  ist  dasselbe, 
welches  auf  dem  nächtlichen  Kleide  des  Himmels  als 
ein   Meer  ewiger  Sterne,  als  ein  Getümmel  unbe- 


kannter Welten  unsere  Tränen  will.  —  Es  ist  seine 
unsterbliche  Seele,  die  Neumann  hier  von  Angesicht 
zu  Angesicht  gesehen. 

Sein  dritter  Zyklus  heißt:  Die  Kunstarmen. 
Richtiger:  Der  Kunstarme.  Gemeint  ist  ein  Künstler, 
der  sich  oft  arm  an  Kunst  fühlt  und  arm  an  allen 
Tröstungen,  die  hinter  dem  Worte  schlummern,  weil 
er  des  Triebes  überviel,  der  Empfindung  zum  Herz- 
zerspringen und  des  Geistes  eine  tötliche,  angster- 
regende Menge  hat.  Diese  Angst  des  Outsiders  nach 
oben  treibt  zur  Einfühlung  in  die  Outsiderwelt  nach 
unten.  Die  Bewohner  der  Mittelflachländer,  die  hier 
nicht  mehr  mitkönnen,  sagen:  „Puh,  ein  Artist!" 
Sie  wollen  damit  sagen,  daß  man  bei  aller  extremen 
Geistigkeit  doch  recht  alt  werden  und  sonst  recht 
gesund  sein  könne.  Vielleicht  haben  die  Bewohner 
der  Mittelflachländer  ganz  recht  und  vielleicht  ist  in 
der  Tat  zwischen  Charlatanerie  und  Genialität  ein 
Grenzstrich  von  Haaresbreite.  Soviel  steht  fest:  Neu- 
mann produziert  als  der  Kunstarme  ein  Artistenelend, 
das  von  einem  großen  geheimen  Schmerz  ganz  durch- 
ronnen  ist.  Es  wird  uns  vor  diesen  Bildern,  als 
sähen    wir    vor   einem  Meßpanoptikum    in  seinem 


Venetianisches  Nachtleben  (Aus:  CittäMorta)  (Holzschnitt) 
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Glaskasten  den  bekannten  hautlosen  Muskelmann,  der 
an  Stelle  der  Genitalien  ein  grünlackiertes  Feigenblatt 
trägt.  Sonst  ist  er  dunkelfleischfarben  und  man  sieht 
jeden  Muskel,  jede  Sehne,  jede  Ader.  Zum  Pfeifen 
und  Rasseln  eines  Orchestrions  dreht  er  sich  mitsamt 
seinem  Glaskasten  rundum.  Und  o  Wunder  —  auf 
einmal  glüht  es  in  diesen  bloßliegenden  Adern  hell 
auf,  wie  von  hundertfarbigem  Blut,  wie  von  bunten, 
lichtsprühenden,  giftigen  Essenzen. 

Das  Blatt  Tierbändigerin  -  Dompteuse  de 
betes"  ist  nur  die  französische  Übersetzung  des 
Wortes,  die  Neumann  schöner  fand,  kann  noch  von 
jedem  mitteldeutschen  Staatsbürger  geschätzt  werden. 
Das  hat  man  schließlich  schon  einmal  vor  einer 
Menagerie  gesehen  zu  jener  köstlichen  Abendstunde, 
wo  sich  die  gelben  offenen  Gasflammen  wie  Dolche 
in  den  grünen  Himmel  bohren.  Hier  steht  die  eine 
wie  ein  Monument  in  Trikots,  und  die  andere  can- 
caniert  wie  ein  Wundertier  aus  Himmelblau,  Schwefel- 
gelb und  Zinnober,  was  aber  alles  als  „künstlerische 
Freiheit"  gestattet  sein  mag.  —  Gut!  -    Aber  — 

Dompteuse  d'hommes!  Oder  Dompteuse  hu- 
maine?  Der  Künstler  selbst  weiß  den  Titel  um  so 
weniger  genau,  als  er  gesteht,  bei  der  Schöpfung 
dieses  Blattes  von  einer  unsichtbaren  Hand  geführt 
worden  zu  sein.  Das  Kostüm  der  Hauptgestalt  ist 
hellgrüner  Seidenatlas,  die  Achselbänder  gleichfalls, 
die  Achselhaare  unter  dem  linken  Arme  tiefschwarz. 
Die  Korsage  der  beiden  Brüste  sind  Stein  an  Stein 
getürmte  Juwelen,  Touche  neben  Touche,  rot,  weiß, 
grün.  Über  die  nackten  Oberschenkel,  das  Inkarnat 
ist  graugrün,  läuft  je  eine  dreifache  Perlenschnur. 
Der  breite  Streifen  in  der  Lendengegend  ist  purpur- 
rot, aus  einzelnen  Punkten  auf  schwarzem  Grund, 
so  daß  ein  seltsam  flimmernder  Eindruck  entsteht,  als 
sei  dort  die  Epidermis  weggerissen,  als  liege  dort 
offenes,  zuckendes  Fleisch.  Der  Mund  lächelt  und 
die  Augen  haben  den  Blick  eines  Götzenbildes.  In 
dieser  Bude,  Preis  der  Plätze  siehe  rechts  oben, 
zeigt  man  vielleicht  alle  wunderlichen  Hervor- 
bringungen  des  Geschlechtstriebes  von  den  ältesten 
Zeiten  bis  auf  Nietzsche,  Neumann  und  Weininger. 
Jünglinge  werden  der  festen  Überzeugung  sein, 
dort  das  Rätsel  gelöst  und  die  Sphinx  in  der  hohen 
Schule  vorgeritten  zu  bekommen.  Ärzte  und  Krimi- 
nalisten sind  anderer  Ansicht.  Die  Wahrheit  aber 
liegt  wie  immer  in  der  Mitte. 

Das  Blatt  Abs  Avello  nennt  Neumann  selbst 
seine  „  beste  und  fehlerhafteste  Arbeit".  Diese  Aus- 
sage bezeugt  die  volle  Bewußtheit  und  Überlegenheit 
des  Künstlers  gegenüber  dieser  ernsthaften  Groteske, 
die  an  karikaturistischem  Aplomb  nicht  nur  in 
seinem  Schaffen,  sondern  in  der  gesamten  modernen 
Kunst  einzig  dasteht.    In  ihr  wirkt  das  eigentümlich 


negative,  sehr  persönliche  Element  Neumanns  am 
stärksten. 

Sein  Signet  (cf.  unseren  Umschlag)  ist  ein  deko- 
ratives Schema,  das  ursprünglich  einen  Mann  bedeutete, 
der  in  zurückflatternd  em  Mantel  gegen  den  Sturm  an- 
kämpft. Die  Farbe,  die  der  Künstler  für  unseren 
Einband  wohl  nicht  ohne  auf  Selbstcharakteristik 
zielende  Absicht  angegeben  hat,  besteht  aus  dynamischen 
Nüancen  von  Rot,  dieser  dynamischesten  aller  Farben. 

Wir  müssen  selbst  solche  Kleinigkeiten  mit  der 
Gesamtheit  seiner  übrigen  Produktion  in  Rechnung 
setzen,  wenn  wir  zu  dem  Blatte  „Abs  Avello"  eine 
Stellung  finden  wollen,  aus  welcher  der  grimmige 
Ernst  dieses  Variete -Spaßes  zu  würdigen  ist,  der 
Scharf richtergeist  dieses  Blattes,  der  —  wir  haben 
auch  in  den  „Kunstarmen"  ein  Stück  Seelenselbst- 
porträt  des  Künstlers  zu  sehen  —  auch  vor  der 
eigenen  Seele  nicht  Halt  macht. 

Eine  überscharfe  Selbstkontrolle,  ja  Selbstpeini- 
gung hört  mit  diesem  Blatte  auf,  für  den  Künstler 
eine  Hemmung  zu  sein.  Sie  schwingt  sich  mit  einem 
gellen,  angsterregenden  Lachen  zum  künstlerischen 
Wert  auf. 

Bei  der  alleräußersten  geistigen  Gewagtheit  dieses 
Beginnens  entläßt  uns  Neumann  mit  Spannung,  ja  mit 
einer  großen  Besorgnis  für  die  Weiterbildung,  für 
die  Vollendung  seines  künstlerischen  Wesens.  Denn 
diese  letzte  Differenzierung  ist  dazu  fast  der  Gegen- 
pol, ihr  Ziel  fast  schon  eine  Formung  des  Formlosen. 
Glückliche  Stunden  voller  schmerzlichster  Anspannung 
können  hier  wohl  zu  Offenbarungen,  zu  einem  Voll- 
treffer führen,  wie  „Abs  Avello",  aber  in  dem  prin- 
zipiellen Hang  zur  bildnerischen  Paradoxie,  zur  Bizar- 
rerie  um  ihrer  selbst  willen,  liegt  dann  auch  wieder 
die  größte  Gefahr  für  den  Künstler  Neumann,  von 
dem  wir  nach  Maßgabe  seiner  Begabung  ein  Lebens- 
werk verlangen  dürfen. 

Es  wäre  bedauerlich  und  viel  zu  frühe,  wenn 
Ernst  Neumann  heute  schon  mit  dem  Geiste  letzter 
und  allerletzter  Sensationen,  für  den  er  eine  alexan- 
drinische  Vorliebe  hat,  eine  dauernde  Ehe  eingehen 
würde.  Sie  wäre  nicht  wie  diejenige  des  Toulouse- 
Lautrec  vom  Alkohol  und  von  unentrinnbarer  Fata- 
lität sanktioniert,  ja,  angesichts  der  Tatsache,  daß  Neu- 
mann zu  den  sehr  seltenen  Feinschmeckern  gehört, 
die  heute  zu  dem  Hexenmeister  alles  Bizarren,  zu 
Christian  Dietrich  Grabbe,  eine  wirklich  persönliche 
Stellung  haben,  wäre  sie  fast  eine  Vernunftehe. 

Dieser  Abschnitt  meiner  Betrachtung,  die  Neu- 
mann bis  zu  seinen  persönlichsten  Wirkungen,  fast  bis 
zu  dem  Punkte  gefolgt  ist,  wo  die  Darstellung  des 
Künstlers  geschlossen  und  die  Probleme  des  Menschen 
Neumann  erörtert  werden  müßten,  schließt  am  besten 
mit  einem  ganz  persönlichen  Dokumente.    Ich  setze 
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einen  Brief  Neumanns  hierher,  in  dem  seine  Eigen- 
art besser  und  drastischer  zum  Ausdruck  kommt,  als 
in  allem,  was  ich  aus  eigenem  Mitempfinden  hier 
noch  vorbringen  könnte,  eine  spontane,  in  jeder  Zeile 
künstlerische  Reaktion  auf  starke,  äußere  Eindrücke, 
welche  die  Art  dieses  Künstlers,  zu  sehen  und  zu 
empfinden,  fast  restlos  enthüllt.    Neumann  schreibt: 

„.  .  .  .  Können  Sie  „die  Antike"  begreifen?  Sicher 
nicht.  Ich  habe  jetzt  angefangen,  und  zwar  durch 
eine  Reise  nach  Nizza  und  die  Cöte  d'Azur  in 
reiferen  Jahren. 

I.  Szene,  ein  Gewächshaus  in   Frankfurt  oder 
Leipzig:  Oben    befindet   sich  ein  Glasdach,  unten 
riechen  Koschere  an  Orchideen,  und  andere  Kulturträch- 
tige spannen  den  Sternocleidomastoideus  und  bläcken 
an  den  Palmen  hinauf.    Beides  taten  wir  selber,  ob- 
wohl wir  weder  Juden  noch  andere 
waren.     Das  Ganze  schwimmt  in 
einer  Mandelmilchwaschseifenküchen- 
atmosphäre,  ein  Wort,  geeignet  für  die 
Visitenkarte  eines  titl.  Titular-Gatten. 

Diese  Szene  spielt  sich  zudem 
noch  ohne  Orchesterbegleitung  ab. 

Die  II.  Szene:  Französische 
Billard -Landstraße,  weites  Tal  der 
Rhone,  blendende  Sonne.  In  den 
Flanken  kräftige  Höhenzüge,  nach 
der  Alpenseite  Schneeberge,  Frühling 
und  Vormittag.  Eine  kleine  Staub- 
wolke. —  Ein  Mann  auf  einem 
Zweiradvehikel  fliegt  im  80  Kilo- 
metertempo vorüber.  Das  tiefe 
Röcheln  der  Maschine  bezeugt  die 
Kilometerziffer.  Also  keine  Auf- 
schneiderei! — 

Der  dunkle  Strich  auf  dem 
blendenden  Quarzband  der  Straße, 
ein  Mann,  zwei  Räder  und  seine 
6  HP.  sind  dahin.  Das  ging  ver- 
dammt rasch!  Jetzt  quert  ein 
Agrarierfahrzeug  die  Straße  mit 
Hund,  Mann  und  Pferd.  Griffe 
kloppen!  —  Eins,  zwei,  drei  — 
fertig!  In  sanftem  Bogen  tangiert 
der  Bolid  die  Atmosphäre  von  Mann, 
Roß  und  Hund,  dann  los  -  und 
mit  kräftigem  Sprung  flimmern  und 
zucken  die  polychromen  Bilder  des 
Biographs  in  rasender  Eile  über  den 
Resonanzboden  unserer  Schaubühne. 
Jetzt  gilts  eine  Kurve  zu  taxieren, 
jetzt  einen  Abhang.  Das  Spiel  der 
Griffe  und  Hebel  beginnt  von 
neuem,  in  endloser  Wiederholung       Dompteuse  I 


den  ganzen  Tag.  Gestern,  heute,  morgen,  übermorgen. 
Das  —  muß  —  klappen!  Klappt  —  das  —  einmal 
-  einmal  —  nicht,  —  was  —  dann? 

Die  Bilder  kenne  ich  auch.  Es  sind  die  Märchen 
vom  schwarzen  Mann,  der  uns  holt.  Es  gibt  leib- 
haftige Gespenster. 

„Le  Journal",  28.  März   1904,  Abendausgabe, 

Drames  du  jour:  Une  chute  terrible  vitesse  de 

cent  kilometres  rencontrait  une  voiture  le 

cheval  ....  manoeuvre  fausse  une  chute  terrible 

tete  cassee  la  machine  n'existe  plus  Der 

Mann,  der  mit  einem  langen  Draht  uns  in  die  Ner- 
venfäden langt  .  .  .  touchez  un  peu  Das  Tele- 
gramm ist  verstümmelt. 

Hailoh!  -  Wer  fürchtet  sich  vorm  schwarzen 
Ma  —  ann? 


(Aus  der  Serie:  Die  Kunstarrrien) 
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Mach  die  Klappen  zu,  wenn  Du  ins  Wasser 
steigst.  Laß  Dich  nicht  auf  Sensationen  ein,  der 
schwarze  Mann  mit  seinem  Draht  reitet  stets  neben 
Dir.  Hailoh,  hailoh!  —  Und  fest  die  Faust,  wenn 
Du  was  drinnen  hast.  — 

III.  Szene.  Sonne,  Sonne,  alles  nur  Sonne,  oben, 
tief  unten,  links.  Rechts  ein  Nachtwandler,  welcher 
die  Szene  betritt  oder  vielmehr  in  die  Szene  fährt,  dito 
in  Sonne  badend. 

Der  Nachtwandler  taxiert  den  Horizont,  er  ist 
hoch  wie  ein  Eiffelturm.  Mit  Hilfe  dieser  Beobachtung 
ließ  sich  ermitteln,  daß  das  Individuum  sich  auf  der 
Höhe  der  Turbie  befand.  Man  nennt  sowas  einen 
Indizienbeweis.  Das  Individuum  klappt  seine  Fliegen- 
augen in  die  Höhe,  mit  dem  Ausdruck  eines  Ge- 
lehrten, den  das  Dienstmädchen  zum  Essen  ruft,  bug- 
siert ein  kleines,  langes  und  fauchendes  Monstrum 
an  die  Balustrade,  wirft  selbst  seinen  Bauch  auf  die 
heißen  Steine  und  sucht  sich  nun  mit  Hilfe  seiner 
Weltanschauung  in  diesem  Meer  von  Licht  zu  orien- 
tieren. Also  das  da,  links,  wo  ich  sehe,  ist  die  Turbie, 
das,  wo  ich  nach  der  andern  Seite  siech  und  das, 
wo  sich  in  weißen  Schlangen  hinaufringelt,  ist  die 
Turbie.  Das,  wo  ich  unten  sehe,  sehr  unten,  wie 
auf  dem  Grunde  eines  Bergsees,  das  ist  Monte  Carlo. 
Das,  wo  da  unten  wimmelt  und  stöhnt,  das  sind  »die 
Menschen"  resp.  Menscherl. 

Das,  wo  vorne  so  hoch  nach  hinten  hinaufgeht, 
was  blau  ist,  wie  der  blaue  Dunst  des  Sextaners,  und 
das,  wo  hinten  Farben  macht  wie  ein  Regenbogen 
und  endlich  in  einer  Haarlinie  wie  der  Äquator  im 
Fernglas  mit  dem  versteinerten  Himmel  zusammen- 
geklebt ist,  das  ist  das  Meer,  das  Meer,  wo  in  der 
Bibel  schon  eine  Rolle  spielt.  Oh  wie  blau!  - 
Kupfervitriol ! 

Das  Individuum,  was  so  weiß  auf  allen  Seiten 
ist  wie  ein  Müllerknecht,  zieht  den  durch  Schiller 
erfundenen  Handschuh  aus  und  steckt  ihn,  anstatt  ihn 
wie  vorgeschrieben  in  den  Zwinger  hinabzuwerfen, 
in  die  Tasche,  nimmt  den  Finger,  wo  man  richtig 
Zeigefinger  nennt,  und  zeichnet  in  der  Luft  die 
zackigen  Kurven  nach,  die  das  Meer  und  die  gro- 
tesken Felsenufer  scheiden.  Also  ein  Luftzeichner, 
mein  Junge,  so  was  kannst  Du  nicht  erfinden.  Zu- 
erst nach  Westen:  Zack-zack,  nochmal  —  nochmal, 
wie  ein  maurischer  Bogen,  oder  ein  Unterrock,  immer 
kleiner  und  violetter,  bis  hinauf  zum  Haaräquator. 
Links  ebenso. 

Also  da  unten  das  weiße  Ameisennest  ist  Monte 
Carlo.  — 

,Als  ich  noch  Prinz  war  von  Arka  -  —  a  -  a 
dien!' 

Zehntausend  Franks  täglich  liefert  die  Fabrik  da 
unten  in  ihren  Palmengärten  an  den  Prinzen  ab.  Ob 


er  wohl  schon  einmal  hier  oben  war  und  sich  seinen 
Kram  in  Perspektive  angeschaut  hat?  I  glaabs  net, 
er  wär  auch  dumm!  Weltanschauung  ist  nur  für  die 
Inhaber  der  leeren  Portemonnais.  Drehen  wir  uns 
mal  'n  bißchen  uff  de  annere  Seite.  Mein  Geldbeutel 
hat  mir  bereits  den  vorderen  oberen  Darmbeinstachel 
jämmerlich  zerquetscht,  zermalmt.  - 

Herrgott,  wie  die  Sonne  blendet,  und  wie  das 
wuchert! 

Mannshohe  Pfarren  mit  F,  mannskopfgroße,  stach- 
lichte, platte  Rieseneier,  türmen  sich  wie  ein  Domino- 
spiel Kakteen,  Riesenstauden  stachlicher  Aloes,  Oliven, 
grau  in  grau  und  viele,  viele  andere  Bäume, 
Sträucher  und  Pflanzen,  deren  Namen  ich  gar  nicht 
wissen  mag,  -  fremdartig,  starr,  stolz  und  klar.  — 
Weiter  unten  Palmen.  Oh,  Palmen  in  freier  Natur, 
ohne  Glasdach.  Dieses  schrecklich  grauenvolle  Ge- 
wächs, zumal  bei  Nachtzeit,  wenn  sich  sein  runder, 
gedrechselter  und  konischer  Riesenleib,  mit  faust- 
großen, wahrhaft  mathematisch  regelmäßigen  Wulst- 
schuppen bekleidet,  grau  und  dick  wie  ein  Elefant  in 
die  violette  Luft  erhebt,  wie  im  Übermut  sein  ge- 
zacktes Büschel  Indianerkopfputz  schwenkend.  —  Und 
die  blühenden  Schling-  und  Klettergewächse  mit  ihren 
Riesenblumen,  die  fingerhutartigen  Stauden  mit  ihren 
roten,  blauen  Negerlippen.  Die  Schachtelhalmbäume, 
die  Bambusstauden  in  den  feuchten  Winkeln,  —  höre 
Vaterland,  was  tust  du,  du  mit  deinen  lieblichen,  ver- 
schwommenen, getiftelten  Naturformen,  mit  der 
gigantisch  erzenen  Riesenform  des  Südens,  welche 
die  Antike  als  seichten  Abklatsch  gebar?  Eine 
Narrheit!  -  Nur  die  Größe  der  Albernheit  gemahnt 
an  das  Ur-  und  Vorbild. 

O  doch!  -  Wir  haben  auch  solche  Pflanzen! 
Ein  Nietzsche,  ein  Beethoven,  ein  Kant,  sie  alle  ge- 
mahnen mich  an  die  grotesken,  individuellen  Starr- 
formen des  Südens,  der  Tropen. 

Hier  stehen  die  Charaktere  der  Botanik,  geheim- 
nisvoll und  fertig,  mit  berauschenden  Farben  und  bis 
zum  Lustmord  reizenden  Parfüms. 

O  diese  Parfüms,  die  hat  der  liebe  Gott  nicht 
erfunden,  die  hat  Lilith,  Adams  erste  Frau  erprobt 
und  im  Laboratorium  des  Edens  destilliert.  Gehen 
Sie  hin,  lassen  Sie  sich  den  trägen,  den  das  Gehirn 
erweichenden,  lauen  Wind  um  den  Körper  spielen 
und  Sie  werden  mit  den  Winterfüßen  sogar  Parfüms 
atmen,  oft  drei,  vier  Sorten  erbittert  streitend  um  die 
Parisäpfel  ihrer  Riechdrüsen.  Gehen  Sie  hin  und 
lassen  Sie  sich  von  diesen  Tausendparfüms  üppige 
Boudoirszenen  erzählen,  lassen  Sie  sich  von  ver- 
langenden und  tötlichen  Gliedern  umarmen  und  er- 
sticken, —  und  da  unten  liegt  Monte  Carlo  gebettet, 
wo  Nerven  in  dickem,  roten  Blut  gebadet  werden 
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und  in  kaltes,  schweres  Gold  gefaßt,  wo  sich  Nerven 
im  Phantasietanz  des  Deliriums  krümmen.  — 

Hailoh!  —  Wer  fürchtet  sich  vor  der  schwarzen 
Frau?  -  Hailoh,  nein!  Hailoh,  Hailoh !  —  Die  Felsen 
sind  des  Freundes  Hand  -  Hallooooooo! ! ! 

Herzlichst  Ihr  E.  N. 

Sehen  Sie,  das  war  eine  tolle  Fahrt,  eine  Wal- 
purgisnacht der  Sensationen.  Sie  kostete  18  Porträts, 
vielmehr  18  Individuen  ihren  guten  Ruf,  indem  ich 
nämlich  dort  für  das  „Schnauferl"  Karikaturen  zu 
zeichnen  hatte. 

Es  war  eine  Fahrt  im  Herzen  Frankreichs,  also 
eine  Fahrt  von  Herz  zu  Herz,  durch  Ebenen,  Fluß- 
läufe, Berge,  Alpen  (Savoyer  Alpen  bis  zu  4000 
Meter!)  Eine  Fahrt  durch  Regen,  Schnee  und  Staub. 
Millionen  von  Individuen  blieben  hinter  mir  zurück, 
lebend,  sterbend,  gebärend,  heute  und  in  Ewigkeit, 
und  das  alles  auf  einem  Zweirad  von  50  Kilogramm 
Gewicht,  von  einem  Doppelmotor  gezogen,  der  sechs 
Pferdestärken  verheimlicht  und  auf  Wunsch  den  Reiter 
schmerzlos  ins  Jenseits  befördert.  Nicht  mal  der 
Wunsch  ist  nötig.  Wie  das  Sterben  heutzutage  er- 
leichtert  wird   Der   Komfort!  Verbesserte 

Poststraßen,  Herr  Tobias!    Haha!  —  " 

* 

Unser  Schluß  soll  kein  langweiliger  Rückblick 
werden,  sondern  nur  die  Entwicklungskette  schließen, 
die  wir  aus  den  ersten  Anfängen  dieser  interessanten 
Künstlernatur  bis  hierher  geleitet  haben.  Einzelne 
Glieder  dieser  Kette  haben  wir  hier  zuletzt  genauer 
betrachtet  und  auf  ihrem  Metall  seltsame  und  wunder- 
liche Runen  gefunden,  Zauberformeln  einer  raffinierten, 
fast  selbstmörderischen  Geistigkeit. 

Nach  dem,  was  ihr  Anblick  in  uns  aufgeregt 
haben  mag  kann  es  wohl  befremdlich  erscheinen, 
daß  wir  den  Geist,  von  dem  sie  Zeugnis  ablegen, 
hier  wieder  in  einer  starken  Richtung  auf  das  un- 
mittelbarste Leben  der  Gegenwart  begriffen  finden: 
Neumann  als  Bedarfskünstler,  als  Plakatmaler! 

Bewußt  hat  sich  Neumann  mit  seinen  Bestrebungen 
in  dieser  Richtung  ein  Gegengewicht  gegen  die  raffi- 
nierte Geistigkeit  geschaffen,  welche  sich  in  seinen 
zuletzt  geschilderten  Schöpfungen  ausspricht. 

Gerade  sein  vergeistigter,  zu  lapidaren,  höchst 
konzentrierten  Abbreviaturen  der  Erscheinungen  drän- 
gender Impressionismus  erweist  sich  als  hervorragend 
geeignet  zur  bedarfskünstlerischen  Anwendung.  Neu- 
mann bleibt  bei  seiner  Betätigung  im  Plakatfache 
durchaus  Künstler,  höchst  eigenartiger  Künstler.  Nur 
seine  allerletzten,  bizarren  Eigenheiten  gibt  er  zu- 
gunsten der  Plakatzwecke  auf,  nichts  aber  von  der  über- 
zeugenden Verve  seines  Vortrages,  von  der  Kraft  und 
Originalität  seiner  Anschauungsweise. 


Dabei  vermeidet  er  es  doch  mit  äußerstem  Takte, 
der  Affiche  besondere,  spezifisch-künstlerische  Wir- 
kungen zuzumuten,  die  mit  ihrem  Zwecke  als  Attrak- 
tionsmittel in  unvereinbarem  Gegensatze  stehen. 

Der  Zweck  des  modernen  künstlerischen  Plakats, 
der  auf  einen  unmittelbar  fesselnden,  sensationierenden 
Eindruck  abzielt,  wird  ganz  von  selbst  durch  die 
Neumann  natürliche  Kompositions-  und  Vortragsweise 
erfüllt.  Seine  Eigenart  als  solche  steckt  voller  deko- 
rativer, sensationierender,  dramatischer  und  epigram- 
matischer Akzente.  Seine  Plakate  sind  spontane,  mit 
sicherer  Hand  hingeworfene  Studien,  Dokumente  von 
stärkstem  Impressionismus,  die  gerade  als  solche,  ge- 
rade durch  ihren  völligen  Mangel  an  kunstgewerblichem 
Prinzip  plakatmäßig  wirken. 

Es  ist  hier  nötig,  die  Extreme  des  Verfehlten 
anzugeben,  wenn  wir  die  richtige  und  glückliche 
Mittelstellung  erkennen  wollen,  die  Neumann  im 
Plakatfache  einnimmt.  Das  Extrem  nach  der  einen 
Seite,  nach  derjenigen  der  modernen  gewerbekünst- 
lerischen Entwicklung  ist  ein  rein  dekoratives,  die 
Formen  ornamental  stilisierendes  und  auch  koloristisch 
stilisiertes  Flächenplakat. 

Es  mag  den  Vorzug  haben,  am  deutlichsten 
»modern"  zu  sein,  am  augenfälligsten  eine  Neuerung 
gegenüber  dem  alten,  chromolithographischen  Plakat- 
stile zu  bedeuten.  Ja,  es  mag  in  den  Händen  eines 
geschickten  und  gerade  in  dieser  Richtung  ausnehmend 
begabten  Kunstgewerbes,  wie  A.  Knab  in  Berlin, 
auch  zu  hochoriginellen  künstlerischen  Wirkungen 
gelangen.  Im  allgemeinen  aber,  als  Zeitstil- Er- 
scheinung, und  damit  als  Vorbild,  kann  die  Wirkung 
dieses  zweidimensionalen  Flächenplakates  keine  gün- 
stige sein.  Mit  der  Stilisierung  der  Formen  hebt  es 
die  Möglichkeit  der  Kontrolle  fast  auf.  Es  verlockt 
zu  dilettantischen  und  manierierten  Leistungen,  für 
deren  geringen  Gehalt  an  positivem  Können  die  rein 
äußerliche  Modernität  der  Formen  keinen  Ersatz  bietet. 

Die  Verwerflichkeit  des  anderen  Extrems  können 
wir  vor  manchem  modernen  Plakat  einsehen,  welches 
an  sich,  rein  als  Kunstwerk  betrachtet,  wohl  einwands- 
frei  sein,  dabei  aber  allen  ausgesprochenen  Plakat- 
charakters völlig  entbehren  kann.  Eine  solche  Affiche 
ist  oft  nichts  anderes,  als  ein  an  und  für  sich  gut 
ausgeführtes  Aquarell-,  Pastell-  oder  Ölbild,  das  aber 
nur  in  ganz  losem,  zufälligen  Zusammenhange  mit 
dem  Plakatzwecke  steht  und  vor  allem  eine  starke 
Plakatwirkung  niemals  erreichen  wird.  Rein  künst- 
lerische Wirkungen  aber  als  solche  vermitteln  zu 
wollen,  ist  die  moderne,  verkehrsreiche  Großstadt- 
straße gewiß  nicht  der  Ort. 

Neumanns  Plakatkunst  steht  nun  insofern  zwischen 
diesen  Extremen  des  Verfehlten,  als  er  nirgends, 
auch   dort  nicht,  wo  seine  Plakatschöpfungen  stark 
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dekorativ  sind,  zu  einer  unkontrollierbaren,  will- 
kürlichen Stilisierung  flüchtet,  andererseits  aber  doch 
stets  ausdrucksvolle  Formeln  der  Dinge  gibt,  die 
außer  der  raschen  Übertragung  einer  glänzenden 
Bildidee  nichts  Besonderes  wollen,  keine  unplakat- 
mäßigen,  allegorischen  usw.  Nebenabsichten  zeigen. 

In  seiner  eigentümlich  gekürzten,  konzentrierten 
Sprache  stellt  er  auch  auf  der  Affiche  stets  Dinge 
vor  uns,  die  uns  ihren  Geist,  echte,  künstlerische 
Sensationen  vermitteln.  Gerade  hier,  so  subjektiv 
auch  hier  oft  seine 
Technik  ist,  zeigt  es 
sich,  wie  bewußt,  wie 
taktvoll,  wie  sachlich 
Neumann  diese  Subjek- 
tivität handhabt,  weit 
entfernt,  ihr  willenloser 
Sklave  zu  sein. 

Die  Leichtigkeit, 
mit  welcher  er  Riesen- 
formate,   wie  seine 

Scharfrichter- 
plakate*) auf  jedem 
Quadratzoll  zu  beleben 
wußte,  steht  gewiß  auch 
für  den  Laien  über 
dem  Verdachte  der 
Leichtfertigkeit.  Sie  läßt 
erkennen,  daß  dieser 
Künstler  aus  der  im- 
pressionistischen und 
nur  in  diesem  Sinne 

„unexakten"  Natur 
seines  bildnerischen 
Wesens  ein  vollbe- 
wußtes, konsequentes 
Prinzip  gebildet  hat, 
das   sich   niemals  so 

glänzend  bewähren 
würde,    gründete  es 
nicht    auf  ernstestes 
Studium,  auf  beharr- 
liches Vorwärtsdrängen 
Richtung,  über  die  nur  Neumann  selbst  die  letzten, 
charakterisierenden  Worte  sagen  könnte. 

Der  Impressionismus  seines  Plakates  geht  weit 
über  Jules  Cheret  hinaus.  Er  bedient  sich  vor  allem 
graphisch-technischer  Mittel,  gegen  welche  die  des 
Franzosen  nur  erste  primitive  Anfänge  sind. 

Freilich  erfordert  Neumanns  Plakatkunst  so  gut 
wie  seine  Kunst  überhaupt  ein  differenziertes  Auge, 


in    einer  ganz  bestimmten 


*)  Ernst  Neumann  war  von  1901  bis  1902  künstlerischer 
Leiter  des  Münchener  Cabarets  „Die  Elf  Scharfrichter". 


ein  Auge,  welches  gelernt  hat,  impressionistisch  zu 
sehen.  Dieser  Umstand  ist  vielleicht  geeignet,  ihn 
noch  eine  Zeitlang  von  der  Wirkung  auf  breitere 
Massen  auszuschließen.  Der  Kenner  aber  sieht  un- 
schwer schon  heute,  daß  in  Neumann  sich  ein  Stück 
malerisch-impressionistischen  Zeitgeists  konzentriert 
hat  wie  in  einem  Brennpunkte.  Denn  jener  Impres- 
sionismus, den  wir  z.  B.  bei  Heine  als  ein  Durch- 
gangsstadium zu  besonderen  persönlichen  Aufgaben 
fanden,  er  ist  Neumanns  innerstes  und  eigentlichstes 

Wesen.  Er  strebt  nicht 
über  ihn  hinaus,  aber 
er  hat  ihn  aufs  äußerste 
vergeistigt,  ihm  jede 
materielle  Schwere  ge- 
nommen und  ihn  mit 
allen  Elementen  seiner 
reichen  Psyche  ganz 
und   gar  durchtränkt. 

Vielleicht  ist  es 
der  geistige  Kern  un- 
serer neuen  Malerei, 
auf  den  Neumann  sich 
so  rückhaltlos  projiziert 
hat.  Vielleicht  spiegelt 
sich  die  Seele  des  Im- 
pressionismus in  ihm 
und  er  sich  in  ihr.  — 
Wir  können  heute  den 
Impressionismus  nur 
als  Form  des  künst- 
lerischen Erlebens  emp- 
finden, an  der  wir 
selbst  noch  zu  stark 
beteiligt  sind,  um  ihr 
völlig  objektiv  gegen- 
überzustehen, aber  ich 
glaube,  eine  Geschichte 
des  Impressionismus  in 

Deutschland  könnte 
nicht  geschrieben  wer- 
den,  ohne   auf  Ernst 
Neumann  als  auf  einen  ihrer  Gipfelpunkte  hinzuleiten. 

Breite  künstlerische  Zeitströmungen,  wie  heute 
die  impressionistische  Malerei,  haben  eben  ihren 
Hauptwert  stets  in  ihrem  Charakter  als  Anregungs- 
mittel, ja  man  könnte  sagen  als  Rohstoff  jener  großen 
und  freien  Persönlichkeiten,  die  von  ihnen  umflutet, 
manchmal  überflutet  werden,  um  sich  dann  aus  ihnen 
um  so  reiner  und  eigenartiger  zu  erheben. 

Denn  wer  als  Künstler  nur  der  Zeit  dient,  nur 
der  exakte  Ausführer  ihrer  gegebenen  Formen,  der 
gewissenhafte  Chronist  ihrer  Ereignisse  ist,  der  wird 
mit  ihr  selbst  vergehen  und  sein  Schaffen  wird  später 
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wohl  ein  großes  kulturgeschichtliches  objektiv-wissen- 
schaftliches Interesse  erregen,  nie  aber  jene  unmittel- 
bare menschliche  Anteilnahme,  wie  man  sie  erlebt, 
wenn  man  zwischen  Mensch  und  Zeit  ein  weniger 
ruhiges,  minder  konstantes  Verhältnis  gewahrt. 

Diese  Art  Anteilnahme  vermag  auch  nicht  die 
furchtbare  Tra- 
gödie  des  Un- 
zeitgemäßen zu 
erwecken,  des 

Künstlers,  der 
nach  einem  stol- 
zen und  einsamen 
Ideale  unterwegs 
nichts  von  dem 
bemerkt,  was  um 
ihn  her  geschieht, 
ja,  der  nichts  be- 
merken will  von 
den  Zeitproble- 
men, die  ihm  ent- 
weiht scheinen, 
weil  er  sie  mit  an- 
dern teilen  müßte. 

Dem  Men- 
schen am  näch- 
sten ist  nicht  der 
größte,  der  ein- 
samste Künstler, 

sondern  der 

menschlichste, 
derjenige  also,  der 
auch  zur  Zeit  und 
ihren  allgemeine- 
renStrömungenin 
einem  ähnlichen 
Verhältnisse  steht, 
wiewiralle.  Er  hat 
an  sich  selbst  so 
viel  Freude,  daß  es 
ihn  nicht  beirren 
kann,  sich  auf 
die  Zeit,  auf  alles 
in  ihr,  was  seinem 

persönlichen 
Wesen  fremd  ist, 

einzulassen,  alles  zu  erproben,  zu  durchdringen,  zu 
verändern.  So  gibt  er  seine  Persönlichkeit,  eingehüllt 
in  eine  zeitcharakteristische  Atmosphäre,  Eigenstes  und 
Allgemeinstes  vereinigend. 

Auch  der  Impressionismus  ist  heute  Allgemein- 
Wert  und  nicht  die  Tatsache,  daß  ein  Künstler  sich 
dieser  Ausdrucksweise  bedient,  ist  von  Belang,  sondern 
allein  das  »Wie".    Der  Impressionismus  ist  künst- 


lerische Methode,  basiert  auf  einen  typisch  gewordenen 
Seelenzustand,  der  aber  als  solcher  keineswegs  unserer 
Zeit  ausschließlich  angehört,  keineswegs  spezifisch- 
modern ist.  Unsere  Errungenschaft  ist  nur  seine 
bewußte  Erkenntnis,  und  gerade  sie  schreibt  dem 
Künstler   vor,   kein    einseitiges   Genügen    darin  zu 

finden,  den  mo- 
dernen, impres- 
sionistischen, 
reizsamen  Zu- 
stand als  letzten 
Zweck  und  letztes 
Ziel  des  künst- 
lerischen Schaf- 
fens zu  offen- 
baren. Diesem 
Zustande  wird 
der  Künstler,  der 
eine  vollwertige 
Individualität  zu 
offenbaren  hat, 

nichts  aufzu- 
opfern brauchen. 
Scharfe  Beobach- 
tung und  feines 
malerisches  Ernp- 
finden,Anmut,Er- 
habenheit,  Phan- 
tasie und  Wirk- 
lichkeitstreue, al- 
les Seelischesollte 
sich  mit  dem  ge- 
steigerten ,  reiz- 
samen Zustande, 
der  in  der  im- 
pressionistischen 

Vortragsweise 
zum  Ausdruck 
kommt,vertragen. 
Allem  Seelischen 
sollte  er  eine  be- 
stimmte, charak- 
teristich-moderne 
Färbung  geben, 
aber  er  sollte  kei- 
nen einzigen  der 

Werte  unterdrücken,  die  in  ihrem  Einklang  hinter  jedem 
Bilde  stehen  müssen,  um  es  zum  Kunstwerk  zu  machen. 
»Überwunden"  ist  der  Impressionismus  von  jedem 
Künstler  in  dem  Augenblicke,  wo  sich  ein  Vollmensch 
ihm  gegenüber,  den  Hemmungen  gegenüber  durchsetzt, 
die  zu  unserer  Reizsamkeit  und  ihren  neuartigen  künst- 
lerischen Sensationen  den  gefährlichen  Revers  bilden. 
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Die  Vertriebsstelle  für  Graphik,  R.  Piper  &  Co., 

München,  Königinstr.  59 

hält  sämtliche  graphische  Original-Arbeiten  von 

Ernst  Neumann 

ständig  auf  Lager  und  sendet  dieselben  auf  Wunsch  auch  zur  Ansicht: 

(H.  =  Holzschnitt,  L.  =  Lithographie,  LH.  =  Mischdruck  [Lithoholzschnitt]  ) 


Novelle  

Der  Kunsttheoretiker  

H. 

15.— 

Aus  „Cittä  morta"  I  (Venetianisches  Nacht- 

Pensierosa  

leben)   

H. 

15.— 

Solitude  

H. 

15  — 

Aus  „Cittä  morta"  II  

H. 

15  — 

Doppelporträt  

H 

Dämmerung  

Fliege  .   .   .  •  

Allegro  

Titelblatt  „Ludwig  Reinhard"  .... 

H. 

15.— 

Fra  cielo  e  mar  

H. 

15.— 

Jugend   

H 

Marya  Delvard  

H. 

5.— 

H 

Märzlandschaft  

I 

?0  — 

Ex  libris  R.  Scheid  

H. 

5.— 

Titelblatt  für  „Avalun"  

H. 

15.— 

Ex  libris  Dr.  Rosenthal  

H. 

5.— 

Singendes  Mädchen  

L. 

20.— 

Portrait  

Ausstellungsplakat  

L. 

5.— 

Cafe-Plakat  

I 

5  - 

Kladderadatsch-Plakat  

L. 

5.- 

Plakate  der  Elf  Scharfrichter. 

Saharet-Plakat  (Wintergarten,  Berlin)  .  . 

L. 

7  50 

(Künstlerische  Leitung  1901  -1902): 

1 

?0  — 

Kerzen,  großes  Straßenplakat  .... 

L. 

15.- 

Die  Vögel  Neptuns  

LH. 

25.— 

Kerzen,  kleines  Innenplakat  .... 

L. 

10.- 

Stille  Lagune  (Aus  „Citta  morta")  .    .  . 

L 

25— 

Tänzerin,  großes  Straßenplakat  .... 

L. 

15.— 

Venere  in  questione  

H. 

25.— 

Karneval,  kleines  Straßenplakat  .... 

L. 

8.— 

Winterlandschaft  

L. 

20.— 

Beil,  kleines  Straßenplakat  

L. 

8.— 

Birkenlandschaft  

H. 

15.— 

Der  Kuhritt,  Neujahrsblatt  

L. 

10.- 

Das  vollständige  Lager-Verzeichnis  der  Vertriebsstelle  für  Graphik,  zweite  Auflage  (3.  u.  4. 
Tausend),  100  Seiten,  mit  50  Reproduktionen,  Einführung  von  Hermann  Esswein  und  Umschlag  von  Ernst 
Neumann,  steht  gegen  Einsendung  von  50  Pfg.  in  Marken  zur  Verfügung. 


In  unserm  Verlag  erschien  und  wird  gern  zur  Ansicht  gesandt: 


Avalun 

Ein  Jahrbuch  neuer  deutscher  lyrischer  Wortkunst 

Herausgegeben  von  Richard  Scheid  in  München 

In  dreihundert  numerierten  Exemplaren. 
Mit  zahlreichen  farbigen  Original-Holzschnitten  und 
Steinzeichnungen  von: 


Ernst  Neumarin,  Georg;  Braumiillei;  Hans  Heise. 
Preis  in  Segeltuchleinen  gebunden:  10  Mark. 


Diese  einzigartig  ausgestattete  Anthologie  stellt  unter  anderem 
auch  den  ersten  und  glücklichen  Versuch  dar,  den  Farbholz- 
schnitt in  die  Buchkunst  einzuführen,  und  sie  hat  aus  diesem 
Grunde  ihren  Platz  auch  in  öffentlichen  und  privaten  Kunst- 
sammlungen gefunden.  Die  Bilder  begleiten  die  Dichtungen  nicht 
als  Illustrationen,  sondern  als  selbständige  Werke  der  Schwester- 
kunst. Die  Holzschnitte  wurden  von  den  Originalstöcken  gedruckt. 
Das  Jahrbuch,  das  auch  literarisch  eine  der  interessantesten  Er- 
scheinungen der  letzten  Jahre  ist,  enthält  Versdichtungen  von : 
Willi,  von  Scholz,  Leo  Greiner,  Rainer  M.  Rilke,  Heinr.  Lauten- 
sack, Otto  Falckenbcrg,  Rieh.  Scheid,  Emanuel  von  Bodman, 
Hermann  Esswein,  Willi.  Michel,  Ernst  Schur,  Kurt  Aram,  Rein- 
hard Piper,  Willi.  Mo/zamer,  Peter  Baum,  Hans  Benzmann,  Emil 
R.  Weiß,  Margarete  Susman,  Leonhard  Schrickel,  Richard 
Schaukai,  St.  Guy,  Franz  Hessel,  Oskar  A.  H.  Schmitz. 


Druck  von  Hesse  &  Becker  in  Leipzig. 
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